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Polysémie de la révolte dans Voyage au bout de la nuit de 
Louis-Ferdinand Céline.
Chairperson : Michel Valentin.
Louis-Ferdinand Céline in his real name, Louis-Ferdinand Destouches is in fact 
one of the most problematic French novelist ever. His books reveal a great concern 
about himself and about mankind. In Journey to the end of the night, his first novel, 
Céline speaks in very fictional way but in also a very pessimistic and weird way 
about what looks like his experiences, the misery that keeps up society at a very lower 
level. In his opinion, the difficulties and problems that people are facing are only 
human work and will. In others words, his main character. Bar damn represents 
metaphorically a point of view which goes against the whole structure o f human 
historical, cultural, political and moral institutions.
We have tried to show up or to demonstrate throughout a close analysis of the 
text. Journey to the end of the night, the broader sense of the notion o f revolt in 
Céline's philosophy. Such work compelled us to look at the author’s living 
experiences as it appears in the story narrated in the text, his writing which for sure 
symbolizes some real sense o f revolt against the traditional or classical way in which 
novels and poetry etc. were written in the seventeenth century and late nineteenth 
century with some authors like Boileau, Flaubert and Hugo. Celine is a radical thinker 
and writer in the sense that he understands human wealth. That means that he 
criticizes the wealthiest people who instead of taking care o f human being living 
conditions, have turned into an exploitation of the weakest and poorest people. For 
this reason particularly, Céline stands up against Colonialism, Rationalism, 
Democracy, and even Taylorism.
11
Introduction
I-La révolte sur fond d'expériences vécues
1-Dénonciation de la guerre 04
2-Problématique du militarisme 13
3-Apologie d'un néant 23
4-Cassure du silence 34
II- U n système d'écriture subversif
1-Instrumentalisation dans l'écrit... 48
2-De la syntaxe à la parataxe 60
3-Révocation des certitudes scripturales classique... 71
4-Instrumentalisation d'un nouveau rire 75
5-Subversion du rapport entre signifiant et signifié... 79
III-U ne vision sociale dénégatrice
1 -Plaidoierie en faveur des invalides 90
2-Dénonciation de l'ordre social moderne 94
Conclusion 98
Bibliographie 103
111
Introduction
Né en 1894, Louis-Ferdinand Céline de son vrai nom Louis-ferdinand 
Destouches, fut l'un des écrivains français les plus problématiques : ses livres se 
sont inscrits avec une telle violence contre la littérature de son temps qu’ils ont 
échappé aux critères traditionnellement admis pour juger de la qualité d’une 
œuvre romanesque. Renouant sans cesse avec la tradition du français oral, 
l’écriture célinienne n’a pas seulement pulvérisé les régies habituelles du beau 
langage, elle a réinventé pour son compte prosodie, syntaxe, morphologie et 
même lexique. Ainsi, la littérature de Céline offre, contre le gré des critiques, un 
champ encore fertile pour une expérimentation des principes et considérations 
de la théorie et de l’analyse littéraire.
En 1932, Céline publie son premier roman, Vovaae au bout de la nuit qui, 
à la lecture, livre un univers romanesque construit autour des grands axes de la 
misère humaine. Les histoires, les personnages et le décor également, à 
chaque instant, en reflètent les différentes images. Mais, telle que nous 
l’entendons en effet chez Céline, la misère n’est pas uniquement, dans un sens 
littéral, un sort digne de pitié, un malheur extrême, ni par extension, ce qui rend 
l’homme pitoyable et, partant, un événement douloureux ou pénible, la misère 
donne à l’homme de Céline l’opportunité de jeter un regard critique sur la 
société. Un regard qui se développe jusqu’à atteindre des proportions qui 
voisinent d’avec les élans de la révolte, de la dénonciation, ou de la rébellion. 
Dans le cadre de ce mémoire, nous nous sommes efforcé de définir, d’expliquer 
et d’expliciter à partir d’axes précis, la polysémie de la révolte dans Voyage au
bout de la nuit. A ce sujet, essentiellement trois axes majeurs ont soutenu notre 
analyse. Il s’agit, d’une part, d’une analyse par correspondance de la révolte sur 
fond d’expériences vécues par Céline lui-même, d’autre part, d’une analyse d’un 
système d’écriture subversif et de troisième part, d’une analyse d’une vision 
sociale aux aspects repoussants.
La révolte sur fond d’expériences vécues
La révolte chez Céline reste liée au premier plan à une remise question de 
toutes les expériences significatives qu’il a connues dans sa vie ou ses rapports 
avec le monde. Il s’agit clairement de la dénonciation de la guerre, de la 
dénonciation de l’action et de l’autorité militaires, d’une mise en relief d’un certain 
vide provocant, et enfin d’une démonstration d’une volonté première de rompre 
un silence en lui.
1-Dénonciation de la guerre
La remise en question se situe, de prime abord, à un niveau individuel. 
Autrement dit, les horreurs des massacres que rien ne justifie, selon Céline, 
précipitent le héros Bardamu dans un refuge où prend progressivement corps 
une imagination fort hostile à l’idée de service à rendre à la nation. Le 
«mensonge», «l’illusion ou les chimères, le trucage»^ deviennent des facteurs à 
valeur importante de prétexte : Chacun cherche à réfuter et à donner une 
position qui, à la fois, doit servir de trait d’union entre la volonté des hommes et 
la responsabilité de la Nation. De ce point de vue, Céline arbore une position 
d’autant plus contestataire et figée que tout ce qui apparaît dans la logique de 
pensée de Bardamu est caractéristique d’un certain pessimisme. Le romancier 
matérialise dans l’image de son personnage une attitude de pacifiste dans la
Louis Ferdinand, Céline, Voyage au bout de la nuit. (Paris : Gallimard, 1952)
conscience duquel, la dénonciation de la violence s’établit manifestement et 
solidement. Pour exemple, la scène du départ en guerre de son héros 
Bardammu, qui s’engage avec beaucoup d’enthousiasme alors qu’il vient à 
peine de dénoncer «le bourrage de crâne patriotique»^. La guerre, quoiqu’on en 
dise, est toujours pour Céline une invitation masquée à mourir. La guerre c’est la 
mort tolérée, organisée par une partie de l’humanité contre une autre partie. 
Céline entend faire le constat, dés le début du roman, de l’hypocrisie d’un 
système politique qui vante les charmes d’une fraternité dont il ignore même le 
sens, et qui le fait pour cacher le mieux possible aux hommes la réalité 
meurtrière de la guerre.^ Céline semble, en toute évidence avoir raison. 
Autrement dit, le constat de l’échéance politique de la coalition américano- 
britannique en Irak qui fait fond sur la nécessité de faire propager l’idéal 
démocratique dans les régions du Moyen Orient, brouille le regard des 
populations sur le taux croissant de pertes en vies humaines. C’est dire que le 
point de vue de Céline continue à secouer indistinctement la trame des 
événements humains du vingt et unième siècle.
D’autre part, «la façon dont il représente au travers de Bardamu le corps 
même de l’armée discrédite par l’absurde, à la fois les motivations qui 
conduisent les hommes à s’engager et la qualité de l’armée elle-même. 
L’enthousiasme avec lequel des millions d’êtres humains se sont engagés en 
Août 1914, a définitivement persuadé l’écrivain»'^ du manque caractéristique de
 ̂Henri, Godard, Henri Godar présente Voyage au bout de la nuit (Paris : Gallimard, 1991)
 ̂Frédérique, R. «Voyage au bout de la nuit, Céline, Des larmes jusqu’au rire ou la Tentation du nihilisme.» 
<http: //W W W . e-litterature. Net>02.
 ̂Frédérique, R. 02.
bon sens qui détermine l’esprit de cette masse humaine qui a servi de levier 
propulseur des grandes initiatives militaires qui ont marqué la première guerre 
mondiale et qui restent incrustées dans certains esprits jusqu’à nos jours. Ainsi, 
le romancier, Céline, en est bouleversé au point de faire de l’événement la base 
même de tout jugement. Ajoutons aussi avec Frédérique R. que «L’éducation, 
c’est-à-dire, la faculté de lecteur et d’appréhension des événements, ajoutant à 
l’acceptation de la guerre comme unique solution, suffit à Céline pour la 
condamner elle aussi.»® De ce point de vue, il s’agit, pour Céline, au-delà du 
besoin de paix, d’enfoncer la critique du comportement humain, surtout les élites, 
afin qu’ils se résolvent à résoudre leurs différends autrement que par l’effusion 
de sang. C’est là, une des raisons pour lesquelles, l’argument de certains 
critiques qui attaquent le romancier sur le principe fasciste, manque 
considérablement de fond.® Il sied, de même, de souligner aussi dans cette 
même perspective que Céline dénonce la guerre non pas seulement en vertu du 
constat réel du nombre de victimes innocentes qu elle cause, mais, selon une 
pure volonté d’humanisme. En d’autres termes, il faut une révolution de la guerre 
tout comme Max Jacob prônait une révolution de l’âme.^ Donc, dans la 
perspective littéraire que le romancier crée, une vision du monde et une esquisse 
d’une approche pratique de résolution des différends des hommes s’y incrustent.
 ̂Frédérique, R. 02.
® «Son aversion [de Céline] de la politique ne se base donc pas sur une analyse raisonnée du système 
politique, mais plutôt sur sa misanthropie générale et fondamentale. Ces trois éléments qui marquent tant 
le Communisme que le Fascisme se voient présents dans la pensée de Céline. Ceci nous permet de 
conclure que Céline n ’est pas un solitaire quant à ses idées, mais qu’ i l  partage le mécontentement assez 
répandu dans son époque.» K, Geldof, « De zola à Derrida : réflexions sur l ’ intellectuel français.» 06.
 ̂Max, Jacob, Méditations religieuses (Paris : Gallimard, 1947)
La réfutation de l’idée de guerre est, chez Céline, une remise en question 
du sentiment de prédilection traditionnel où l’individu se penche à tenir la patrie 
en honneur et la Nation en puissance exempte de critique. Céline manifeste un 
sentiment très négatif face à l’histoire. Avec lui, Paul Valéry aura raison.® De 
même, «Céline fait le constat d’une nature humaine et d’un monde 
manipulateurs, qui créent ou tolèrent un système égoïste dans lequel, c’est une 
poignée de puissants qui utilisent et avilissent les plus faibles. Un système qui 
d’ailleurs, au-delà de la guerre, est lisible à tous les niveaux du pouvoir.»® Il s’en 
ouvre une nouvelle dimension du texte qui contredit et l’auteur lui-même, et 
certains critiques pour qui, Céline n’aurait pas écrit un texte où des idées ont 
c o u r s . C ’est que dans le système célinien, une méthode de critique de l’Etat 
quand il s’agit du système politique, et de la Nation quand il s’agit de l’histoire, 
est le socle de l’argument littéraire qui meuble le fond du texte où, en réalité, le 
romancier lui-même se perd car ce qu’il dit le croyant non fondé, est, en effet, ce 
qui révèle sa vraie personne, et l’état de son esprit. C’est pourquoi, Jacques 
Lacan, a raison quand il écrit que «Tout acte manqué est un discours réussi.» Un 
argument qui va être plus effectif dans la cure psychanalytique où, selon Lacan, 
le libre cours fait à l’abjection est un moment qui commence la guérison de
*« L ’Histoire est le produit le plus dangereux que la chimie de l ’ intellect ait élaboré. Ses propriétés sont 
bien connues. I l  fa it rêver, il enivre les peuples, leur engendre de faux souvenirs, exagère leurs réflexes, 
entretient leurs vieilles plaies, les tourmente dans leur repos, les conduit au délire des grandeurs ou à celui 
de la persécution, et rend les nations amères, superbes, insupportables et vaines.» Paul, Valéry Regards sur 
le monde actuel. (Paris : Librairie Stock, 1931), 35.
 ̂Frédérique, R. 02.
'° «Vu précisément le caractère persuasif des quatre écrits [ les quatre textes de Céline], l ’argument 
atténuant qui être invoqué à faveur des romans de Céline, à savoir qu’ i l  faut distinguer entre le monde réel 
et le monde imaginaire, ne convient pas ici. Si le langage est littéraire, ces textes [y compris Voyage...] 
impliquent toujours une prise de position face à un état de choses ou à une personne dans le monde réel.» 
K, Geldof, «De Zola à Derrida : réflexions sur l ’ intellectuel français.» 05.
l’individu malade. En toute raison, le roman de Céline peut faire l’objet d’un acte 
manqué qui ferait de sa compréhension, du reste, un événement plus exact pour 
les critiques qui continuent à tergiverser sur la vraie signification de ce que 
Céline a dit ou veut dire. Le système de Céline, mentionné plus haut, fait écho 
dans la sentence suivante de Bardamu ;
«Je vous le dis, petits bonshommes, couillons de la vie, battus, rançonnés, (...) 
quand les grands de ce monde se mettent à vous aimer, c’est qu’ils vont vous 
tourner en saucissons de bataille...C’est le signe... Il est infaillible. C’est par 
l’affection que ça commence.
Il appert, à la lecture de ce passage, que Céline ne traduit pas seulement 
l’hypocrisie qui sert de fond, parfois, au discours des élites de la Nation, mais, il 
caractérise un état traditionnel de la rhétorique politique comme le mettra, plus 
tard, Homi Bhabba en formule : «What the attention to rhetoric and writing 
reveals is the discursive ambivalence that makes ‘the political’ possible. 
Autrement dit, le pouvoir peut faire accepter la guerre par l’usage d’une approche 
qui fait fond sur la séduction des masses par le mot ou les attitudes. Ainsi, du 
point de vue de Céline, «tous les discours officiels, toutes les philosophies ne 
visent qu’à masquer la réalité sacrificielle de la guerre et de l’exploitation des 
hommes par les hommes. Ainsi, il prend à contre-pied tout ce qu’on a pu
“  Céline, 68 / 69.
Homi Bhabba in The Northon Anthology o f theory and criticism. 2384.
promettre aux hommes en leur cachant la v é r i t é . Cé l i n e  se veut la défense de 
la faiblesse, c’est-à-dire, les hommes dont le destin embrasse les armes. Par 
conséquent, derrière les apparences de romancier, se cache l’image d’une figure 
humaine sensible aux problèmes de l’homme moderne et à la condition précaire 
des pauvres. L’exemple le plus éloquent reste «la façon dont il s’en prend à la 
thématique coloniale des années trente, qui entend donner une image impériale 
de la France momentanément affaiblie, et ayant besoin pour se régénérer d’aller 
coloniser l’Afrique.»^'*
Céline montre, dans cette perspective, une parfaite compréhension de l’instinct 
humain, surtout celui de ceux qui ont la possibilité de mener des intrigues de 
déstabilisation de la tranquillité des peuples. Sous ce rapport, « si la guerre 
constitue pour [lui] l’horreur humaine par excellence, il ne considère pas la paix 
d’un meilleur œil. Car s’il fait la différence entre temps de paix et temps de 
guerre, il n’est convaincu que d’une chose, c’est que dans l’un comme dans 
l’autre, les hommes sont semblables à eux-mêmes, il n’y a pas de raison pour 
qu’ils se réveillent un jour et qu’ils comprennent.»^® C’est bien là, un moment, 
dans la critique du romancier, qui révèle l’existence d’un sens prononcé de 
dénégation de la capacité de l’homme de s’élever et devenir serviteur de sa 
cause. Pour Céline, la guerre est, de surcroît, un événement qui témoigne 
éloquemment du degré d’enlisement de l’espèce humaine. On continue à souffrir 
de malheurs dont les racines résident dans la défectuosité du langage humain. 
Céline en conclut ;
' Frédérique, R. 03. 
‘ Frédérique, R. 03. 
’ Frédérique, R. 04.
«Moi. Je me sentais si incapable de tuer queiqu’ un, qu’il valait décidément 
mieux que j ’y renonce et que j ’en finisse tout de s u i t e . E n  somme, tant qu’on 
est à la guerre, on dit que ce sera mieux dans la paix et puis on bouffe cet espoir 
là comme si c’était du bonbon et puis c’est rien quand même que de la merde. 
On n’ose pas le dire d’abord pour dégoûter personne.
La position de Céline, par rapport à la guerre, est révélatrice, par ailleurs, 
d’une nouvelle «caractéristique du Voyage au bout de la nuit, [c’est-à-dire que] le 
roman fait fond sur un réel sens du pacifisme.»^® Ce qui est non seulement une 
marque du texte, mais aussi, un trait de caractère de l’auteur. «Toutes les 
descriptions de la guerre suggèrent un dégoût de la violence»^®comme Céline le 
pointe dans le passage suivant :
«Je refuse la guerre et tout ce qu’il y a dedans... Je la déplore pas moi...Je ne 
me résigne pas moi...je ne pleurniche pas dessus-moi. Je la refuse tout net, 
avec tous les hommes qu’elle contient, je ne veux rien avoir à faire avec eux, 
avec elle.»^°
Le problème que pose cependant cette assertion, est que, d’une part, Céline 
ne met pas manifestement assez de conviction ou d’égard dans cette idée de
Céline, 95.
Céline, 234.
K, Geldof, 03
K, Geldof, 03.
“  Céline, 65.
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sorte que l’on puisse la considérer comme un aspect sonore et retentissant d’un 
point de vue. Ce qui, en effet, détermine la position de Céline ici et presque le 
long du texte, c’est sa spontanéité : il livre ses impressions en fonction des 
harcèlements de sa situation. Roland Barthes aura raison quand il parle de la 
notion de névrose qui quelque peu commande la main de l’auteur.^^ D’autre part, 
le pacifisme de Céline n’est, en réalité, qu’une notion creuse qui ne se prête pas 
à la pratique. Autrement dit, la haine contre l’homme entrave toute probabilité de 
l’existence de cette vertu chez lui. C’est là une contradiction du romancier qui 
tient au fait que la nature des concepts qu’il manie ne cadre pas très souvent 
avec ses convictions qui marquent sa vie pratique parmi les siens. De même, 
même si les critiques raisonnent ou travaillent dans le sens de confondre Céline 
à l’intérieur d’un système d’actions ou d’intentions humanistes, ces attributs 
restent des notions froides et infructueuses dans lesquelles, le romancier se 
réfugie pour sauver sa propre apparence et la situation de son esprit. Car Céline, 
maître penseur de la terreur dans les lettres, fascine à l’opposé des ironistes et 
prétend écrire comme il pense. Il se positionne en héros de la solitude : seul 
contre tous. Il proclame être avant tout la victime, le témoin et la bascule de la 
parole d’abjection.
La dénonciation de la guerre implique, de loin également, chez Céline un 
réel souci de préservation du corps. C’est que le corps humain est un espace 
supplémentaire où s’établissent des relations qui lient l’individu au reste du 
groupe ou de la société. En ressentant l’existence de son corps et l’importance 
de sa vie, le romancier souffre manifestement de la réalité de la violence. De ce
Roland, Barthes, Le plaisir du texte. (Paris : Seuil, 1973)
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point de vue, l’auteur de Voyage au bout de la nuit révèle de la sympathie à 
l’argument de Nietzsche selon lequel, une fluctuation des limites de la puissance 
est une partie de la vie^^. Mieux, le faible peut envisager une certaine 
prolongation de sa vie si un système de relation de protection existe entre ceux 
qui commandent et ceux qui suivent. La préservation du corps contre toute 
éventuelle douleur, est en rapport, d’une part, avec la mention dans le texte de 
la médecine qui est une science de promotion et d’amélioration du corps et 
d’autre part, l’évocation du combat qui est un moment de perte du corps et de 
l’âme. Devant ce dilemme psychologique, Céline ne tergiverse pas. Il choisit une 
mise en valeur de la vie :
«Certains soldats bien doués, à ce que j ’avais entendu conter, éprouvaient 
quand ils se mêlaient au combat, une sorte de griserie et même une vive volupté. 
Dès que pour ma part j ’essayais d’imaginer une volupté de cet ordre bien 
spécial, je m’en rendais malade pendant huit jours au
Cette phase psychologique où Céline développe un refus émotionnel de la 
guerre qui résulte par la mort, est bien mise en évidence dans l’analyse de Henri 
Godard à travers une vision transversale du caractère humain : « La mort n’est 
pas tout. Le pire est qu’il y a des circonstances où l’on est contraint d’admettre 
que les hommes peuvent y être pour quelque chose. Tel capitaine assigne à ses
"The dependent o f [the] regents upon the ruled and o f an order o f rank and division o f labors as the 
conditions that make possible the whole and its parts. In the same way, how liv ing  unities continually arise 
and die and how the "subject "  is not eternal; in the same way, that the struggle express itse lf in  obeying 
and commanding, and that a fluctuating assessment o f the lim its o f power is part o f life .”  (Friederich, 
Nietzsche. W ill to power, p. 271)
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soldats des missions si dangereuses qu’il peut être dit «collaborer avec la 
mort» (V, p.49) [...] Bardamu se retrouvera en milieu d’hommes- et de femmes- 
qui ne pensent eux aussi qu’à le renvoyer se faire tuer [...] Les civils, 
commerçants, ou affectés spéciaux [...] tous ceux-là ont pour agir ainsi un 
mobile particulier. Les autres poursuivent leur intérêt : argent qu’ils gagnent, 
honneurs et grades qu’ils acquièrent, ou la vie plus facile qu’ils mènent grâce à la 
g u e r r e . C e  point de vue de Godard vient, en effet, d’un fragment du fond du 
roman où, plus largement, Céline note clairement sa volonté de mettre en relief 
la problématique de l’action et l’autorité spécifique des cadres de l’armée. C’en 
est un point qui, manifestement, se dégage de la dénonciation des implications 
de la guerre.
2-Problématique du militarisme
Vovaae au bout de la nuit est, à plus d’un titre, un échantillon de points 
critiques. Céline juxtapose une à une les données de ses expériences dans une 
perspective de satire idéologique. A ce propos, la caractéristique essentielle de 
la dénonciation des actions et de l’autorité militaires fait fond, sur un premier 
plan, sur la complexité et la lourdeur du devoir d’obéissance du petit soldat. 
Autrement dit, le défaut de pitié, la rugidité et la rigueur des ordres des chefs de 
division sur le terrain, s’incorporent sensiblement dans ce que ramasse le regard 
du romancier. A travers un lexique particulièrement choisi, Céline opère une 
forme de métamorphose des corps : il bestialise les êtres humains. Il écrit au 
sujet de la sentence des victimes :
Godard, 73 / 74.
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«Ce colonel, c’était donc un monstre ! A présent j ’en étais assuré, pire qu’un 
chien, il n’imaginait pas son trépas ! Je conçus en même temps qu’il devait y en 
avoir beaucoup des comme lui dans notre armée...
Ce point de vue est manifestement secouant, mais révélateur en cela qu’il 
renseigne, quelque peu, sur le niveau d’élaboration des applications de 
commande militaire : les chefs font un peu cas des risques à courir par les petits 
soldats. Ils n’ont en vue que le bout de la bataille qui, selon eux, promet un «fruit 
de Terre promise», c’est-à-dire, l’effectivité d’une victoire prochaine. Ce défaut 
d’humanisme et de réflexion que Céline dénonce, rejoint l’injustice qui, très 
souvent, est perpétrée contre les victimes de la guerre. Pour exemple, l’invasion 
d’un village est une opportunité pour les soldats allemands de commettre toutes 
formes de turpitudes. Ce constat combiné à la difficulté d’être sous les ordres, 
justifie les aspects de la position de Céline contre le militarisme et rive le 
personnage à une position où toute perspective d’engagement en faveur de la 
patrie est bâillonnée. Un tel schéma de structure interne favorise le glissement 
du personnage vers une psychose dont le renforcement tient à la menace 
perpétuelle de l’ombre omniprésente de la mort. D’où la comparaison de la 
guerre avec la mort :
«On ne pense à rien ! De la prison on en sort vivant, pas de la guerre.»25
Céline, 19. 
Céline, 20.
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Une telle intimidation de la mort est en parallèle avec l’assertion selon 
laquelle ceux qui souffrent le plus de la guerre, surtout au front, sont les jeunes 
gens ou jeunes soldats qui n’ont aucune longue expérience de la vie ni une 
solide résistance psychologique devant les assauts constants de la peur.
Dans une autre perspective, dés le début du roman, Céline aborde plus 
spécifiquement la satire du comportement des autorités de l’armée. A travers un 
niveau de critique élevé, Céline met en relief le défaut de professionnalisme 
militaire, autrement dit, il jette une lumière crue sur la simplicité avec laquelle les 
soldats sont entretenus aussi bien du point de vue de l’entraînement que du 
point de vue du recrutement. Ce manque de raffinement dans le comportement 
physique et moral combiné au jeu des actions absurdes, s’effrite le long des 
premières pages du roman. Par exemple :
«Lui, notre colonel, savait peut-être pourquoi ces deux gens-là tiraient, les 
Allemands aussi peut-être qu’ils savaient, mais moi, vraiment, je savais pas. 
Aussi loin que je cherchais dans ma mémoire, je ne leur avais rien fait aux 
Allemands. J’avais toujours été bien aimable et bien poli avec eux. Je les 
connaissais un peu les Allemands, j ’avais même été à l’école chez eux, étant 
petit, aux environs de Hanovre. J’avais parlé leur langue.» (Vovaqe au bout de la 
nuit, p. 17.)
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Le roman a à son intérieur donc, de même, un assez long document qui 
renseigne sur le type de commandement des premières armées surtout celles 
dont les unités ont servi de support à la première guerre mondiale. Rappelons 
que Bardamu est un soldat actif au moment de ce récit.
Une certaine présence de la notion d’envie colore aussi les reflets du 
regard de Céline. La remise en question du militarisme tient à la différence de 
traitement qui existe entre hiérarchies et qui, du reste, occasionne de la 
frustration : le romancier se rend compte, par un regard proche et sincère sur le 
privilège des chefs, que le soldat est sacrifié et qu’aucune considération de son 
confort, ne fait l’objet d’aucune attention d’aucune part. Ce fait s’incorpore 
adéquatement dans la situation de conflit d’intérêts qui est lisible dans le 
langage extérieur du texte :
«En haut sur le pont, au frais, il y a les maîtres et qui s’en font pas, avec des 
belles femmes roses et gonflées de parfums sur les genoux. On nous fait monter 
sur le pont. Alors, ils mettent leurs chapeaux haut de forme et puis il nous 
mettent un bon coup de la gueule...»^®
Il appert, de surcroît, que l’âme de Céline dont la timidité constitue le fond ne 
peut tenir devant une pareille forme de lourdeur stylistique et de manque de 
décence caractéristique. Cette situation de confrontation avec l’épreuve 
n’échappe pas au romancier dont le souci se dirige beaucoup plus vers une 
allure pédagogique que d’une attitude d’endurance devant de tels assauts qui, 
Céline, 15.
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parfois, sont Injustifiés : Céline donne l’image d’un soldat qui s’infiltre dans les 
masses armées pour comprendre et voir de manière plus proche et plus 
complète, les défauts de l’armée elle-même sur le terrain opérationnel de la 
guerre. Le point que l’on en retient tient à la perturbation que la présence du 
soldat jette sur le cœur des paysans. La fuite des villageois pour se mettre à 
l’abri des excès des invasions militaires, donne à Bardamu un goût amer voire 
un sentiment très prononcé de découragement. La sensibilité de son âme 
prend le dessus sur tout ce que les rigueurs de la formation militaire ont pu 
laisser en lui. On le surprend, pendant qu’il marche derrière le colonel, en train 
d’évaluer émotionnellement la débandade des paysans. Céline ne parle pas, en 
effet, explicitement de sauve-qui-peut des paysans, mais une observation 
transversale permet de voir la lisibilité de cet argument dans le fond du contexte 
qui pointe en même temps, la critique de la bassesse des troupes. C’est une 
satire purement morale de premier ordre que Céline incorpore dans le passage 
justificatif suivant :
«Fermes désertes au loin, des églises vides et ouvertes, comme si les paysans 
étaient partis de ces hameaux pour la journée, tous, pour une fête à l’autre 
bout du canton, et qu’ils nous eussent laissé en confiance tout ce qu’ils 
possédaient, leur campagne, les charrettes [...], leurs champs, leur enclos, la 
route, les arbres et même les vaches [...] ça avait l’air gentil de leur part [...] S’il
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y avait encore eu du monde par Ici, on ne se serait sûrement pas conduits de 
cette ignoble façon
Le constat de cette bassesse des masses militaires, se subordonne à une 
observation des influences ténues de l’instinct frénétique de meurtre. Les 
responsables de commande, selon Bardamu, ne dirigent pas leurs efforts vers 
une initiative de mise en terme de la campagne militaire, de mise en place de 
méthodes de traitement des innocents surtout plus en phase avec la règle de 
l’honneur et de la dignité humaine. L’analyse de cette phase nous porte à croire 
que Céline était en train déjà de poser les premiers jalons de la Convention de 
Genève. Ce qui confirme le point de vue de André Gide au sujet du choix du 
personnage par l’auteur^®. L’entêtement ou la persistance dans le crime, laisse 
des empreintes sur la conscience de Céline qui cherche une issue : la logique de 
sa vision conçoit mal que l’armée ne soit pas aussi ouverte et favorable à la 
décence sur le terrain réel de la guerre. Il ne trouve nullement dans les chefs de 
l’armée des promoteurs de paix. Céline révèle une compréhension personnelle 
et différente du suivisme militaire en esquissant les débuts d’une satire d’un 
comportement presque traditionnel :
«Le colonel ne bronchait toujours pas, je le regardais recevoir le talus, des 
petites lettres du général qu’il déchirait ensuite menu, les ayant lues sans hâte, 
entre les balles. Dans aucune d’elles, il n’y avait donc l’ordre d’arrêter net cette
Céline, 18.
«11 n ’est sans doute pas un de mes héros qui m ’ait davantage déçu, car i l  n ’en était peut-être pas un qui 
m ’eut fait espérer davantage.» André, Gide, Les Faux moimaveurs (Paris : Gallimard, 1925), 255.
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abomination ? On ne lui disait donc pas d’en haut qu’il y avait méprise ? 
Abominable erreur ? Maldone ? Qu’on s’était trompé ?[. . . ]  Mais non I 
‘Continuez, colonel, vous êtes dans la bonne voie 1’»̂ ®
Céline n’a pas, cependant, compris que la promotion au sein de l’armée reste, 
pendant longtemps, liée à l’inflexibilité devant le danger, et la persévérance 
dans tout acte ou comportement qui repoussent ou détruisent la ruse de l’ennemi. 
Ce que Céline prône, sur ce point, est aux antipodes de ce que la tradition 
militaire a toujours retenu comme principe. On tient de maréchal Pétain la devise 
que «l’offensive, c’est quand le feu avance et la défense, c’est quand le feu 
s’arrête»^°
La critique des armées ou, dans une perspective plus large, la guerre se 
justifie plus en rapport avec quelques aspects de la vie de Céline lui-même. Les 
expériences de sa vie ont une large influence sur son comportement moral.
Jean d’Ormesson de l’Académie Française explique bien cette réalité dans 
l’œuvre du romancier dans son texte de présentation des grands classiques de 
la littérature française depuis le Moyen âge. Jean d’Ormesson écrit : «Il y’avait 
chez Céline un visionnaire et un pamphlétaire, un moraliste et un voyou un 
poète et un éboueur. [...] c’était un cavalier de l’Apocalypse. Il avait beaucoup 
souffert : il était passé par douze métiers, treize misères’ et la vacherie 
universelle’ s’était exercée sur lui. Il était fou et pur. Un mélange explosif.
Céline, 20
30 Cité par Paul Valéry dans sa réponse au discours de réception du maréchal Pétain à P Académie Française 
le jeudi 31 janvier 1931.
Jean, d’Ormesson, Une autre histoire de la littérature française (Paris : N il, 1997), 281.
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Ce constat de Jean d’Ormesson ouvre d’une part, une nouvelle dimension du 
texte devant laquelle les critiques tergiversent encore et qui consiste à rattacher 
le travail de Céline à des idées sur sa vie ; d’autre part, d’Ormesson met à nu le 
secret du romancier sur lequel, son attitude dans son travail fait fond. En d’autres 
termes, le «nihilisme» dont parle Frédérique R. dans son article : «Voyage au 
bout de la nuit, Céline. Des larmes jusqu’au rire ou la Tentation du nihilisme.» est 
susceptible d’une certaine remise en question.
La critique du militarisme cache également chez Céline un point de vue 
politique. Autrement dit, on retrouve chez lui les traces d’une réelle influence du 
socialiste français, Jean Jaurès. Jaurès dans son article : «l’Alliance des 
peuples» précise une critique acerbe de ce qu’il appelle « le militarisme 
monstrueux» et appelle à une «union» du prolétariat français et allemand :
«La haute probabilité du péril prochain, la certitude du sacrifice imminent, la 
fréquente familiarité de la mort joyeusement acceptée ne renouvellent plus dans 
le militarisme administratif les sources de la vie morale.»^^
Cependant, contrairement à Jaurès qui s’en limite au militarisme administratif, 
Céline confond dans sa satire tous les niveaux de l’armée. Il s’attaque même à la 
forme de mort qui semble n’être digne que du militaire ;
«Quand au colonel, lui, je ne lui voulais pas de mal. Lui pourtant aussi il était 
mort. Je ne le vis plus, tout d’abord. C’est qu’il avait été déporté sur le talus, 
allongé sur le flanc par l’explosion et projeté jusque dans les bras du cavalier à
Jean, Jaurès « l’Alliance des peuples»
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pied, le messager, fini lui aussi. [...] le cavalier n’avait plus sa tête, rien qu’une 
couverture au-dessus du cou, avec du sang dedans qui mijotait en glouglous 
comme de la confiture dans la marmite.
La position de Céline implique, dans la même perspective, la résonance 
d’une voix pour ceux qui n’en ont pas : Bardamu prend, selon Christine 
Combessie-Savy, «la parole au nom de tous ceux qui ont été torturés, dupés, 
jusqu’au sang par une horde de fous vicieux devenus incapables soudain d’autre 
chose [...] que de tuer et d’être étripés sans savoir pourquoi.’ En donnant la 
parole à Bardamu simple individu perdu dans la masse, Céline choisit le point de 
vue du petit, du [soldat] sans grade qui n’a de la guerre aucune vision 
d’ensemble politique ou stratégique. Il la voit comme une gigantesque tuerie 
dirigée contre ses semblables et avant tout contre lui-méme. A la fin de sa vie, 
Céline disait dans une interview ; <C’est la guerre qui m’a donné le sentiment de 
la révolte [...] Dans ce cas-là même les cons finissent par comprendre qu’on 
s’est foutu d’eux.»>
Le service militaire de Bardamu le place, par ailleurs, à côte des femmes à 
travers les activités desquelles, Céline dénonce la débauche sexuelle militaire. 
Dans le tourbillon de la guerre, on se fraie un passage pour éteindre ce que le 
romancier appelle le «feu au derrière». Cette perspective nouvelle dans la 
critique du militarisme actif chez Céline est bien incorporée dans l’analyse de 
Christine Combessie-Savy qui range cette dimension dans ce qu’elle appelle le 
«profit féminin de la guerre» qu’elle explique dans le schéma suivant ; «Les 
”  Céline, 23.
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femmes profitent de la guerre de façon au moins double. C’est d’abord dans 
l’activité sexuelle : ‘feu au derrière’, ‘veuve qui a du tempérament’, aventures 
sexuelles multiples. Loin d’être pour elles privation d’hommes, la guerre est la 
possibilité de la plus grande débauche. [...] A la jonction entre sexualité et 
héroïsme, il y a la volupté plus grande de faire l’amour avec des uniformes (les 
soldats) et avec des héros. Ce point de vue s’éclaire davantage dans 
l’argument selon lequel Céline semble reformuler le schéma de l’environnement 
de la guerre au Moyen âge où l’effort de participation des femmes était inscrit 
dans l’idée d’offrir un soulagement aux militaires. En inversant ce schéma, 
Céline en arrive à mettre en relief le conflit entre patriotisme et immoralité qui 
engage plus explicitement les femmes que les hommes dont le regard 
voluptueux n’échappe pas à Bardamu :
«Musyne reste dans plus de vraisemblance quand elle reçoit un brevet 
d’héroïsme pour avoir détaillé ‘aux armées, la sonate et l’adagio devant les 
parterres d’Etat-major, bien placés pour lui voir les jambes’»̂ ^
En somme, la critique du militarisme chez Céline est riche et complexe. Elle 
comporte une critique du défaut de professionnalisme, du conflit d’intérêt entre 
hiérarchies. Céline inclut dans cette perspective aussi un point de vue politique 
et une dénonciation des habitudes sexuelles des infirmières qui affectent le 
comportement moral des militaires. Tout ce passage en revue d’une telle
* Christine, Combessie-Savy, Voyage au bout de la nuit. Céline. (Paris : Nathan, 1993), 31. 
^Ibid, p. 32.
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situation sociale et psychologique, achemine le romancier dans un labyrinthe où 
il ne semble voir aucune notion qui échappe au vide.
3-Apologie d’un néant
Il s ’agit pour Céline, dans Vovaqe au bout de la nuit, d’élucider à partir d’une 
vue claire et soutenue par les circonstances de sa vie, la position d’un esprit libre, 
profondément sensible et durement pessimiste. Il précise dans les articulations 
de son roman les effets d’une situation de vide dans laquelle il semble être 
maintenu. Ce vide provoque un état psychologique qui mène vers un niveau de 
volte-face à l’égard de l’existence de manière générale. Car contrairement à la 
logique de la Révolution où une situation des hommes ou un état des choses 
sont renversés pour bâtir sur leurs cendres de nouvelles orientations et une 
approche plus ou moins pragmatique de l’organisation de la société, la révolte 
de Céline ne le prépare qu’à la désaffirmation d’une proposition d’issues qui 
draineraient le monde de l’intérieur vers l’extérieur. «C’est que, Céline a lu et 
aimé Nietzsche ainsi que Schopenhauer, qui l’ont considérablement influencé.
De Schopenhauer, il a hérité de l’impression que les hommes ont une perception 
illusoire de leur condition, produit d’une volonté absurde de croire en une 
perfectibilité possible, et du sentiment que la racine du mal réside dans ce 
«vouloir-vivre», sans raison et sans fin, qui engendre toujours de nouveaux 
besoins et de nouvelles douleurs.»^® Céline est, dès lors, convaincu qu’un
Frédérique, R. «Voyage au bout de la nuit de Céline : des larmes jusqu’au rire ou la tentation du 
nihilisme.» ju ille t 2002. <htt;//www.e-litterature. Net. >01.
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progrès n’est à espérer pour l’humanité dont les diverses paralysies (maladies, 
guerre) renaissent sans cesse. Mais, à côté de ce vide de vie éclatant, le 
romancier a aussi hérité de Schopenhauer l’idée que «la pitié est en rapport avec 
l’art, et que l’art est peut-être un moyen d’abréger un instant les souffrances et 
de réinvestir le p l a i s i r . A  cet effet, il s’avère que Céline pose dans son œuvre 
l’implacable question de la conciliation de la grandeur littéraire avec la faiblesse 
idéologique où la platitude de la forme l’emporte sur la plénitude du sens. Les 
affirmations seraient alors «désamorcées» par l’écriture.
Dans la même perspective, Céline a été aussi marqué par les idées de 
Nietzsche. De ce dernier, il retiendra «les raisons psychologiques et 
physiologiques de la négation du «vouloir-vivre», dont il a révélé qu’elles existe 
dans l’aspect inévitable d’une diminution et d’un affaiblissement de l’instinct 
vital.»^® Cette angoisse existentielle, pour reprendre le mot de Heidegger,
Céline se résout à l’habiter, et à l’instar de Nietzsche, il voit à travers le 
pessimisme le syndrome évident d’une dégénérescence de la capacité des êtres 
humains à vivre ou plus exactement à survivre à des états de plus en plus 
chaotiques :
«La grande fatigue de l’existence humaine n’est peut-être en somme que cet 
énorme mal qu’on se donne pour demeurer vingt ans, quarante ans, davantage, 
raisonnable, pour ne pas être simplement, profondément, soi-même, c’est-à-dire, 
atroce, absurde. Cauchemar d’avoir à présenter toujours comme un petit idéal
^"ibid , p .l. 
ibid, p.2.
24
universel, surhomme du matin au soir, le sous-homme claudicant qu’on nous a 
donné.» (Vovaqe au bout de la nuit. p.418. Folio no 28)
Mais «le problème unique qui a occupé Nietzsche pendant la rédaction des 
textes d’Ainsi parlait Zarathoustra, et qui occupera à son tour Céline pendant 
l’écriture de Vovaqe au bout de la nuit, est celui de la dénonciation de la culture 
moderne, c’est-à-dire, d’une culture vivant de ses croyances à des valeurs tels 
que le Christianisme, la science, la morale, le devoir, le rationalisme, la 
Démocratie, le Socialisme, qui, selon lui, ne sont rien d’autres que les signes 
d’une décadence manifeste, d’une vie qui s’appauvrit et qui s’éteint. Il en définit 
la vie comme « [...] un bout de lumière qui finit dans la nuit.»
L’œuvre de Nietzsche comme celle de Céline se situe dans l’effort d’inverser le 
courant, car malgré une vision extrêmement négative de l’humanité, les deux 
hommes ont malgré tout désiré écrire. Ils procèdent à une destruction 
systématique des valeurs en démontrant ce qui, selon eux, constitue leur source 
réelle : la fatigue de vivre et le poids lourd sans cesse pesant d’une existence où 
rien ne justifie le plaisir, le bonheur. A ce propos, Bardamu laisse entendre ce cri 
du cœur :
«On n’a plus besoin de musique en soi pour faire danser la vie, voilà. Toute la 
jeunesse est allée mourir déjà au bout du monde, dans le silence de vérité. Et où 
aller dehors, je vous le demande, dès qu’on n’a plus en soi la somme suffisante
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de délire ? La vérité, c’est une agonie qui n’en finit pas ...» (Vovaqe au bout de 
la nuit, p.200, Folio)
Le regard jeté sur son époque, la vision des hommes, l’imaginaire, a pour 
résultante commune un sentiment global en face du monde et de la vie qui 
constitue à son tour l’un des plans sur lesquels, l’œuvre nous atteint. La 
meilleure expression de ce sentiment est sans doute, par le choix des mots et 
par leur redondance, cette «déroute d’exister et vivre» que Bardamu perçoit dans 
une chanson, nul lecteur n’y est totalement é tranger.C éline écrit à ce propos 
que :
«La tristesse du monde saisit les êtres comme elle le peut, mais à les saisir elle 
semble parvenir presque toujours.» (Vovaqe au bout de la nuit, p.77.)
Cette tristesse submerge Bardamu à New York dès le premier moment où cesse 
de peser sur lui une menace physique'*^ :
«Toujours j ’avais redouté d’être à peu près vide de n’avoir en somme aucune 
raison pour exister. A présent, j ’étais devant les faits bien assurés de mon néant 
individuel [...] dés qu’on avait cessé de me parler des choses familières, plus
Godard, 90. 
"° Godard, 90.
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rien ne m’empêchait de sombrer dans une sorte d’irrésistible ennui, dans une 
manière de doucereuse, d’effroyable catastrophe d’âme.
Cette étreinte du vide prend effet dans le sentiment de la plupart des 
personnages sous différents modèles d’action. Autrement dit, c’est Baryton qui 
dans la seconde moitié du roman prendra le relais de Bardamu. Le dépaysement 
linguistique provoqué par l’apprentissage d’une langue étrangère suffit en ce qui 
le concerne à créer en lui un^  ̂«désarroi spirituel)/^ qui tourne aussitôt à la 
«débâcle»'*'* A la lecture d’un épisode de l’histoire d’Angleterre où un conquérant 
sur le point de réaliser tous ses plans cesse soudain d’en voir l’utilité, c’est «tout 
le ridicule piteux de notre puérile et tragique nature qui se découvre à lui.»'*  ̂Une 
telle vision du monde, un tel sentiment de soi-méme, orchestrent une bonne 
partie du drame psychologique et émotionnel qui rivent Céline à la révolte. Une 
révolte contre l’homme, contre l’effort, un renoncement même à soi. Ce fort 
sentiment de pessimisme, pour une conscience qui ne croit pas en Dieu, crée 
une détérioration de l’intérieur de l’individu qui le met dans un conflit avec le 
monde. Ce qui écarte chez Céline toute forme de croyances à la sérénité et au 
progrès humains :
«Les êtres vont d’une comédie vers une autre. Entre-temps la pièce n’est pas 
montée, ils n’en discernent pas encore les contours, leur rôle propice, alors ils
Céline, 262. 
Godard, 91. 
Céline, 547. 
Godard, 547. 
Ibib, p. 549.
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restent là, les bras ballants, devant l’événement, les Instincts repliés comme un 
parapluie, branlochants d’incohérence, réduits à eux-mêmes, c’est-à-dire, à rien. 
Vaches sans train.
Les mirages du vide qui meublent le fond de la révolte de Céline, 
dépassent l’observation matérielle de Bardamu. En d’autres termes, elles se 
développent en une notion progressive qui résulte de la table rase que Céline 
fait de toutes les institutions sociales, religieuses, et même technologiques qui 
se sont établies en paramètres de contrôle et de compréhension de l’univers. 
Mieux, «l’histoire de la civilisation occidentale, la condition tragique de l’homme, 
ont été, pour ceux mêmes qui auraient pu l’éprouver, d’abord réparées par la 
religion, puis atténuées par d’autres recours, et en même temps à demi 
masquées par les institutions et les valeurs. Lorsque, au XIXe siècle, le 
Christianisme a cessé d’être la réponse à toutes les questions fondamentales, la 
science, la philosophie et l’art ont jusqu’à un certain point pris le relais. Pour 
ceux qui n’y participaient qu’indirectement, la valorisation d’un certain nombre 
des expériences humaines les plus communes et la protection offerte par les 
cadres sociaux pouvaient encore faire écran. La confrontation se trouvait 
différée.)/^ Sous ce rapport d’établissement des faits, Henri Godard en déduit 
que «Vovaqe au bout de la nuit est le livre qui, à la fin du premier tiers du XXe 
siècle, fait le tour de ces protections (artistiques et religieuses) et de ces issues 
et les trouve l’une après l’autre abolies ou fermées. [Et] au terme du parcours.
"®Ibib, p. 
Godard, 96.
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l’homme reste face à face avec sa mort, dans un univers auquel ne le raccorde 
plus aucun sens de sa vie.»^® Ce schéma de vue d’ensemble de la situation 
éthico-morale de l’Occident entre en parallèle avec l’évolution du personnage de 
Céline. Henri Godard le précise bien dans son analyse par une mise en relief de 
l’histoire de Bardamu :
«En divers points de l’histoire de Bardamu, les grands recours traditionnels se 
présentent à lui en la personne d’un représentant de chacun d’eux, et de cette 
rencontre, tous sortent disqualifiés ; la religion, pour mémoire à travers l’abbé 
Protiste, la philosophie et la littérature par la lecture au passage d’une page de 
Montaigne, et même la science, sous la forme de cette biologie pasteurienne qui 
a un moment donné de tels espoirs, par l’impuissance, le comportement et les 
discours de Parapine. Bardamu a dit d’emblée, dans le dialogue initial, à quoi il 
fallait s’en tenir sur la patrie. L’expérience qu’il provoque par son engagement 
impulsif (dans l’armée) ne peut ensuite que le confirmer dans cette vue. Il ne 
trouve pour sa part, on le sait, aucun secours dans cette idée de race que Céline 
[le fait voir]»
Daniel Latin de l’Académie royale de langue et de littératures françaises de 
Belgique développe la même approche en la situant dans une perspective plus 
éloquente et plus précise qui émerge de ce qu’il appelle «la subversion du 
roman». Il poursuit l’analyse dans une attitude comparative de Céline aux 
auteurs comme Musil, Mann, Proust, ou Dos Passos entre autres. Ainsi, pour 
Latin, «si l’homme sans qualité de Musil reste encore à certains égards un 
homme du possible, Bardamu, le héros de Vovaqe au bout de la nuit est
Godard, 96.
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condamné comme Monsieur K. à parcourir le labyrinthe social en individu 
désintégré sans espoir de rencontrer aucune vérité, aucun havre spirituel, si ce 
n’est celui tout négatif de sa solitude lucide.»'*® Latin continue «son voyage (le 
voyage de Bardamu) se transforme en errance au cœur du monde concert et 
celle-ci (cette errance) se double d’une expérience de la disparité du monde 
objectif que Bardamu éprouve en partage avec les personnages de Proust, 
Mann, Dos Passos, ou Joyce ; d’une disparité devenue irrémissible, absurde.»®® 
De ce fait, «la reconstruction de l’être sur le plan de l’intériorité ou du langage 
intérieur [...] n’est pas pour lui (Bardamu) parce que son délaissement individuel 
est tel qu’il n’a conservé foi en aucune catégorie de la personne. Dénonçant 
inlassablement l’inhumanité du monde social, qu’il traverse comme on s’évade 
d’un <cabanon> en folie. Bardamu refuse voie de libération personnelle. 
Philosophie ou politique, art ou rêve s’équivalent pour lui comme autant de 
lâches renoncements à la vérité essentielle du néant et de la mort. A la limite, 
l’humanité n’existe pas [...] puisqu’il est contredit par la réalité des faits.»®* Et 
l’académicien pense que «il y a en Bardamu un ascétisme du refus qui consiste 
à rejeter toute solution idéaliste afin de supporter l’adestinée du monde 
contemporain. Ce parti pris de délaissement et d’abandon éthiques [...] fait du 
Moi une individualité impuissante malgré sa révolte, inapte à s’affirmer 
positivement. L’expérience intérieure du héros célinien est celle d’une 
dégradation spirituelle. Défi plutôt que révolte, volonté orgueilleuse de
Daniel, Latin, Le voyage au bout de la nuit de Céline : roman de la subversion et subversion du roman. 
(Bruxelles : Palais des Académies, 1988), 14.
' “ lb ib ,p . 15.
Ibid, p. 14.
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s’astreindre au constat d’une expérience décevante, son attitude est celle d’une 
conscience qui brade ses pouvoirs d’instauration intime.»®^
Dans cette analyse pragmatique du monde intérieur de Bardamu dans la 
perspective de l’évolution et de la complexité du vide, Latin incruste de réels 
clichés qui indiquent les axes émotionnels et spirituels qui orchestrent la 
sensibilité du personnage et déterminent la nature de sa réaction devant le 
monde des sentiments. Mais, plus intéressant encore est que, Daniel Latin 
rattache son analyse à l’existence d’un système approprié de langage qui reste 
le terrain essentiellement substantiel du roman. Ainsi, pour Latin, «cette longue 
aventure de la déréliction, pour être celle de Bardamu, n’en acquiert pas moins 
[...] une signification supra-individuelle qui la hausse à la dimension d’une 
épopée dérisoire, altérée dans son essence, pitoyable caricature d’un geste qui 
n’en est plus une puisqu’elle est vidée de l’immanence de sa signification.
L’ombre épique [selon Latin] se profile pourtant derrière la silhouette du héros 
comme une forme qui, en creux, confère au roman sa vraie portée de 
frustration.»®^ De même, «s’inscrivant au rebours de toute une culture humaniste, 
[...] Vovaqe au bout de la nuit s’octroie ainsi un contexte d’évocation grandiose 
dans lequel son projet de <bassesse> se marque comme un scandale.»®'^ Daniel 
Latin justifie, dans son projet d’analyse, l’apparition de «cette outrance grandiose 
dans l’œuvre de Céline qui [épouse] délibérément une telle catégorie morale»®® 
en rapport avec «l’écriture célinienne [qui] venait heurter de front toute une
"  Ibib, p. 15. 
"  Ibid, p. 15. 
Ibid, p. 15. 
Ibid, p. 15.
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tradition culturelle et littéraire.»®® Dans la considération de Latin, «l’œuvre [de 
Céline] semble tirer son <noir rayonnement> du caractère irréductible de sa 
négativité. [Une] négativité qui va de pair avec une volonté de subversion 
absolue. [...] le roman s’apparente dans sa structure générique à une quête 
dégradée de valeurs authentiques dans un monde inauthentique.»®^ A ce propos, 
Céline écrit dans son texte :
«Ce monde n’est je vous l’assure qu’une immense entreprise à se foutre du 
monde.» (Vovaqe au bout de la nuit, p. 68 Folio no 28)
Latin poursuit sa réflexion sur l’emprise du vide et la manifestation de ses 
effets à l’intérieur de l’environnement du roman et du personnage. La 
perspective se situe alors sur le plan de la relation entre le discours et l’histoire : 
Latin aborde la problématique sur le plan précisément du temps. Autrement dit, 
«le temps de l’histoire n’ouvre la négativité que pour mieux la refermer et la 
circonscrire dans l’espace du livre. Que cette fermeture soit inscrite dans le 
dénouement de la fiction ou qu’elle soit provoquée par la fonction poétique de 
l’écriture, la positivité des valeurs mise en question par la problématique 
romanesque sera toujours recouvrée dans et par l’acte de lecture.»®® Dans la 
même lancée, on réalise que « si Vovaqe au bout de la nuit a pu constituer lors 
de sa parution un cas limite de négativité, il faut donc penser que c’est dans la
ibid, 15. 
”  ibid, 16. 
ibid, 16.
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mesure où le texte, tant par son contenu idéal que par ses formes d’esthétisation, 
empêchait cette vocation habituelle de la lecture.»^®
L’espace de l’analyse de Daniel Latin, contrairement à celui de Henri Godard, 
reflète un appui précis sur la fonctionnalité du vide ou du sentiment de négativité 
qui en est la cause en rapport avec le texte lui-même et le caractère des 
personnages principalement Bardamu. Sous ce nouveau rapport, la vie de 
Céline ou plus précisément ses idées à l’égard du monde deviennent la toile de 
fond à l’intérieur de laquelle s’effectue le jeu de la fiction. Il ressemble à une 
forme de transversalité de l’auteur vers l’image du personnage. C’est 
effectivement dans ce sens que François Mauriac voit dans le rôle du 
personnage et de son existence «la vérité du roman»®° En d’autres termes, le 
rôle du personnage matérialise les dispositions de l’auteur à l’égard de l’histoire 
qu’il propose ou décrit. En tout cas, le vide est un phénomène présent dans 
l’univers célinien. Et la négativité pour reprendre le mot de Daniel Latin, est 
l’expression de ce sentiment qui bloque l’épanouissement de Céline et crée 
chez lui un besoin de l’exprimer que nous appelons les étreintes d’un vide 
provocant qui attise la flamme de la haine du monde et des hommes. A ce sujet, 
le romancier pense que :
«Quand la haine des hommes ne comporte aucun risque, leur bêtise est vite 
convaincue, les motifs viennent tout seuls.» (Vovaqe au bout de la nuit, p.117, 
Folio no 28)
ibib, p. 16.
François, Mauriac, Le romancier et ses personnages. (Paris : Librairie Stock, 1990)
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Cette pensée de Céline meuble en partie le fond de la logique qui le pousse à 
casser le silence pour s’en prendre au discours des hommes dans leur 
compréhension du monde et des habitudes de leurs semblables. La rupture 
d’avec le silence est manifestement un autre effet de justification de la révolte de 
Céline.
4 La cassure du silence
L’une des différences majeures entre l’auteur de Vovaqe au bout de la nuit 
et ses contemporains, est que Céline a ressenti la nécessité de parler pour non 
pas satisfaire à des ambitions d’écrivains, c’est-à-dire, une complicité avec la 
parole, mais, la parole chez Céline justifie la nécessité de se vider de l’intérieur. 
Autrement dit, il saute de l’intérieur de son drame sous toutes ses formes pour 
exposer «à l’adoration des foules ce qu’il y a dans sa vie de plus intime et 
[même] parfois de moins avouable. Le romancier marocain Abdellatif Laâbi a 
écrit au sujet de cette volonté de briser le silence qu’il faisait dans âme que :
«A tes prisons [...] Plus tu en parleras, plus la torpeur de l’anesthésiant se 
dissipera, se dissiperont les traits de cette tête de revenant...»®^
Dans la toute première phrase ainsi que dans la dernière, Céline précise sa 
volonté de rompre d’avec le mutisme. Il écrit :
Gustave, Flaubert, Les trios contes. (Paris: Gallimard, 1994)
“  Abdella tif Laâbi, Le chemin des ordalies. (Paris : Minos, 2003), 89
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«Ça a débuté comme ça. Moi, je n’avais jamais rien dit. Rien. C’est Arthur 
Ganate qui m’a fait parler.» Et dans la dernière phrase du texte il dit :
«Il appelait vers lui toutes les péniches du fleuve toutes, et la ville entière, et le 
ciel et la campagne, et nous, tout qu’il emmenait, la seine aussi, tout, qu’on en 
parle plus.»
Le personnage de Céline, Bardamu qui «récite le livre de ses expériences, [le] 
situe dans une déchirure du silence. Il confesse sa culpabilité d’avoir parlé. [Et] il 
termine par une aspiration au silence, une volonté de ne plus céder à cette 
tentative [...] de la parole. Le livre est donc bien situé pour Bardamu [...] dans 
cet espace de la faute, cette cassure du silence dont le texte est l’aveu, mais en 
constituant [de même] l’objet de cette faute, sa preuve.»®^ Frédéric Vitoux 
engage dans cette analyse un point de vue qui entre en contradiction avec les 
impressions de Céline. Autrement dit, Céline ne se reproche pas d’avoir parlé.
La question se trouve à son niveau dans la nécessité de s’ouvrir au monde sur 
l’existence en lui d’une masse d’expériences dont le souvenir le tourmente. De 
même, le romancier dans sa compréhension de la manifestation de la parole, 
réalise que la parole est inemprisonable, que quelles que soient les précautions 
que l’on peut prendre, il arrive toujours un moment où les «mots» finissent par 
faire surface. La négation dans la première phrase est par conséquent comme 
un «artifice romanesque»®'^. Au-delà de la nécessité de témoigner de ses
Frédéric, Vitoux, Louis Ferdinand Céline : misère et parole (Paris : Gallimard, 1973), 85. 
^  André, Gide, Les faux monnaveurs (Paris ; Gallimard, 1925)
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expériences, il s’agit pour Céline de parler de l’impuissance de l’être devant la 
parole. A ce propos, il écrit :
«Avec les mots on ne se méfie jamais suffisamment, ils ont l’air de rien les mots, 
pas l’air de danger bien sûr, plutôt de petits vents, de petits sons de bouche, ni 
chauds, ni froids, et facilement repris dés qu’ils arrivent par l’oreille par l’énorme 
ennui gris mou du cerveau. On ne se méfie pas d’eux des mots et le meilleur 
arrive. [Et il continue] Des mots, il y en a des cachés parmi les autres, comme 
des cailloux. On ne les reconnaît pas spécialement et puis les voilà qui vous font 
trembler pourtant toute la vie qu’on possède, et tout entière, et dans son faible et 
dans son fort [...] c’est la panique alors [...] une revanche [...] on en reste là 
comme un pendu, au-dessus des émotions [...] c’est une tempête qui est arrivée, 
qui est passée, bien trop forte pour vous, si violente qu’on l’aurait jamais crue 
possible rien qu’avec des sentiments [...] Donc, on ne se méfie jamais assez 
des mots, c’est ma conclusion.» (Vovaqe au bout de la nuit, p. 487, Folio no 28)
Ce long développement scientifique sur la physique des mots et les effets de 
leur manifestation, démontre clairement en substance toute la logique de Céline 
quand il s’agit de justifier la raison de sa parole. Autrement dit, la «cassure du 
silence» se révèle comme non seulement un événement naturel, mais comme 
une possibilité de s’exprimer de la manière dont on l’aurait voulu. IL semble 
faire, contrairement à Sartre et Camus, confiance à l’effectivité du langage. Cet 
argument pose un impératif de révolte qu’il situe directement entre le discours et
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l’histoire qu’il exprime : il ne s’agit pas de parler pour satisfaire à un besoin de 
parler, mais, l’argument du romancier le mène vers une prise de position qui 
justifie et donne tout son sens à la nécessité d’articuler une parole. A cet effet,
«le récitant (Bardamu-narrateur) se défend d’avoir parlé. Il rejette sur un autre la 
responsabilité de l’avoir incité à rompre le silence. Mais, si le récitant dans son 
discours éclaire d’emblée l’histoire sous un jour nouveau où l’acte et son 
appréciation morale coïncident, on ne saurait dire pour autant que le Bardamu 
agissant soit encore conscient de la valeur qu’il convient d’affecter à cette 
nouvelle attitude (de prise de parole).»®® Le besoin de parole se justifie donc 
chez Céline pour, d’une part, donner de la valeur à sa personne en se faisant 
entendre, et d’autre part, pour s’ériger contre le silence qu’il peut juger comme 
criminel. Dés lors, son voyage devient une aventure de la parole nécessaire pour 
«tout raconter» de la misère, de la maladie etc. Le projet de Céline se pose en 
«profil qu’il n’ose pas tirer sur le plan pécuniaire. [Mais] Bardamu, avec quelle 
audace [...], l’obtient dans son exploration des bas-fonds de l’âme.»®® A ce sujet, 
le romancier écrit :
«J’ai consulté à l’œil, surtout par curiosité. [...] En même temps ils montraient de 
laideurs en laideurs tout ce qu’ils dissimulent dans la boutique de leur âme [...] 
On ne payera jamais ces hideurs assez cher.» (Vovaqe au bout de la nuit, p. 
311-12)
“  Vitoux, 85.
^  Combessie-Savy, 60.
37
La consultation qui est en relation avec son métier de médecin de banlieue, 
offre à Bardamu l’opportunité de parole pour amorcer une forme de progression 
vers la critique de la vie ; la situation qu’il rencontre provoque chez lui une 
nécessité de confession sur les faits : «les scènes très diverses vont du crime 
sordide des Henrouille au crime pathétiquement bête de la mère offensée, du 
sadisme d’autant moins supportable qu’il exerce sur une fillette au scatologique 
cocasse des cabinets de la mère Cézanne. Loin de la générosité humble et 
désintéressée conforme à l’image traditionnelle du médecin des pauvres, 
Bardamu atteint à la grandeur farouche d’accusateur. [...] Au-delà du voyage [...] 
qui sera aventure de parole et d’écriture, le livre contient [de larges espaces où 
tout est raconté, allant] de la misère, de la tristesse [aux] hideurs sans relief ou 
sans prix.»®  ̂La «brisure du silence» remplit donc les espaces d’un témoignage 
que Céline trouve nécessaire de la misère. A ce niveau, le roman se rapproche 
sensiblement de la sociologie ou de l’enquête sociologique. Et «ce sont 
précisément les aventures qui adviendront à Bardamu dans [le roman] qui 
l’aideront à mieux se forger ensuite une attitude consciente en face de la parole 
et du silence.»®® Ainsi, «de ce caractère qui se forme et se trempe au contact 
des épreuves, des douleurs et de cette grande pauvreté, lot commun de 
l’humanité célinienne, l’approche privilégiée est une nouvelle fois la parole. De 
l’usage qu’il en fait ou non, du jugement qu’elle lui inspire, va dépendre l’attitude 
du héros en face de la misère. Certes, à la différence des personnages 
secondaires du Vovaqe... qu’il côtoie, apprend à connaître et à juger, Bardamu
"  ibid, p. 61.
“  Vitoux, 86.
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propose des solutions nouvelles, multiples, plus efficaces parfois. Néanmoins, 
pour lui encore plus peut-être que pour les personnages secondaires du 
voyage ■■ .s’affirme cette profonde et complexe parenté entre les choix de parole 
d’une part, et la conception que l’individu se fait de la misère, l’attitude de 
jugement qui en résultent, la manière de la vaincre, de l’accepter ou de l’oublier, 
de l’autre.»®® Cette situation de comportement de Céline devant les difficultés 
existentielles, oriente sa vision et détermine toute la dimension philosophique de 
son argument. Son propos devient pensée, réflexion et ce qu’il propose semble 
être non seulement vraisemblable, mais acceptable. Le roman, dans le sens de 
ce développement, se dégage sensiblement de la fiction. La réflexion est 
notoirement portée sur le corps comme on l’a déjà vu avec la dénonciation de la 
guerre, sur la vie, sur l’homme et son contexte ou environnement de manière 
générale. Céline ne voisine pas avec Montesquieu car il envisage sa parole dans 
un ordre d’idées qui favorablement profite aux pauvres ; sa réflexion sur la 
condition de l’homme est un fait acquis. Il écrit dans Vovaqe au bout de la nuit 
que :
«Quand on est faible ce qui donne de la force, c’est de dépouiller les hommes 
qu’on redoute le plus, du moindre prestige qu’on a encore tendance à leur prêter. 
Il faut apprendre à les considérer tels qu’ils sont, c’est-à-dire, à tous les points de 
vue. Ça dégage, ça vous affranchit et vous défend au-delà de tout ce qu’on peut 
imaginer. Ça vous donne un autre vous-même. On est deux.» (Vovaqe au bout 
de la nuit, p. 63, Folio no 28.)
® Vitoux, 88.
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Dans le même ordre d’idées, Céline dit plus loin mais de manière plus 
objective que :
«Si les gens sont si méchants, c’est peut-être seulement parce qu’ils souffrent, 
mais le temps est long qui sépare le moment où ils ont cessé de souffrir de celui 
où ils deviennent un peu meilleurs.» (Voyage.... p.74, Folio no 28)
Ces orientations nouvellement organisées prennent, chez Céline, leur 
source «dans la parole [la rupture d’avec le silence] dont les différentes 
virtualités entraînent toute une série d’attitudes [pratiquement sensibles même 
si] la parole n’agit pas toujours directement sur le cours de l’action. Chez Céline 
[...] l’attitude à l’égard du langage déclenche nécessairement une attitude à 
l’égard de l’action, à l’égard de la misère. C’est pourquoi, si nous devons 
renoncer à distinguer un certain nombre de modèles d’action auxquels le livre 
pourrait se ramener, s’offre à nous, en revanche, toute une série d’attitudes 
possibles [...] qui entraînent le récit dans une direction ou dans une autre. Ainsi, 
ces <sphéres d’actions peu nombreuses, typiques, classables> dont parle 
Roland Barthes, ces <choix offerts> dont il s’agit de dessiner le réseau intégral 
suivant Claude Brémont, se réduisent à un nombre limité de comportements, et 
que la parole, dans ses rapports avec la misère, peut conditionner enfin toute la 
structure dynamique de l’œuvre. [...] Vovaqe au bout de la nuit retrouve ainsi cet 
aspect à la fois imprévisible. Car un assez grand nombre d’actions s’avèrent
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possibles, en conséquence d’un choix de parole I [Cet aspect se trouve aussi] 
codable, car les multiples péripéties du livre se réduisent toutes à ces quelques 
attitudes peu nombreuses qui les expliquent.»^®
La rupture d’avec le silence offre également à Céline un artifice esthétique 
qui consiste à développer voire améliorer la reprise des voix dans le Candide 
de voltaire déjà existant. Autrement dit, certains critiques parmi lesquels Henri 
Godard, voient dans cette nouvelle perspective de manipulation du langage de 
réelles similitudes avec le programme langagier de Voltaire. En l’occurrence, 
Henri Godard n’attire pas l’attention du lecteur sur la présence de la rupture 
d’avec le silence, mais, il développe son analyse autour du moule langagier dont 
Céline a fait sien pour matérialiser la cassure du silence. Godard, contrairement 
à Frédéric Vitoux qui lit la brisure du silence dans le sens de sa nécessité pour 
Céline et dans le sens de ses implications idéologiques, offre une lecture du 
même phénomène dans la perspective de sa fonctionnalité formelle. De là, il 
intègre son analyse dans une comparaison explicite aux structures de formes du 
Candide de Voltaire. Ce qui est un renchérissement de taille dans l’interprétation 
générale de la rupture d’avec le silence. Pour Henri Godard, Céline utilise, dans 
sa volte-face contre le silence, le véhicule de la langue populaire pour mieux 
matérialiser les orientations de sa voix. Ainsi, «dès le premier moment où il fait 
parler à Bardamu la langue populaire, [Céline] savait qu’elle n’est pas une. C’est 
celle des individus qui se sont affranchis à la fois du respect des lois et des 
convenances langagières, mais, c’est aussi celle du peuple qui a intériorisé les 
présupposés de la hiérarchie sociale : vision naïve des choses, faute
™Vitoux, 91.
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d’instruction et de l’habitude de penser par soi-même/^ Le romancier écrit à ce 
propos que :
«Moi j ’avais jamais rien dit. Rien. C’est Arthur Ganate qui m’a fait parler.» 
(Vovaqe au bout de la nuit, p.01.)
Ce premier jet de Godard nous apprend de nouveaux aspects dans la 
volonté de Céline de casser le silence : le romancier situe sa motivation dans la 
perspective de faciliter l’usage de la parole à ceux qui en ont besoin, c’est-à-dire 
surtout, ceux qui vivent dans la misère. Dans cet ordre d’idées, «le roman aurait 
pu être l’histoire du passage de Bardamu d’un pôle à l’autre de cette langue lié à 
sa découverte des réalités de la société et de la nature humaine. Cet itinéraire 
aurait fait de lui une sorte de Candide des temps modernes, conformément au 
parallèle avec le roman de Voltaire. [...] Mais, [...] poussé, dirait-on, par le génie 
de son intuition linguistique, Céline voit le parti qu’il pourrait tirer d’une inversion 
des rôles dans le dialogue. Une page à peine après ce début si défensif, il fait 
parler Bardamu selon l’autre esprit de la langue populaire, celui de l’affranchi, 
de ceux que Céline appelle dans le roman : <ce grand ramassis de miteux dans 
mon genre, chassieux, puceux [leurs pères déjà] violés volés étripés et couillons 
toujours>. Ce renversement, [selon Godard] dote le personnage et l’usage qu’il 
fait de la langue populaire d’une toute autre profondeur. Il substitue à la 
progression linéaire qui était celle de Candide, une simultanéité infiniment plus 
complexe et plus troublante. La décision de bien dire, avant de <poser sa 
’ ‘ Godard, 120-121.
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chique>, et de <crever> ; <jusqu’à quel point les hommes sont vaches.> [conclut 
Henri Godard dans les idées de Céline]
Il ressort de cette analyse de Henri Godard que, dans la perspective de 
rompre d’avec le silence, Céline situe la situation de discours en rapport avec 
une intention de mise en place d’une forme de discours qui confère une 
caractéristique spécifique à la parole de Bardamu. Et cette «brisure du silence» 
selon Frédéric Vitoux est une entreprise consciente que le romancier élabore. 
Autrement dit, en face de la perfectibilité du langage bourgeois, Céline érige une 
parole qui obéit à des exigences personnelles de forme. De ce fait, «l’usage de 
la langue se ploie sous certaines exceptions.»^^ En d’autres termes, «la langue 
des personnages autour de Bardamu est présenté comme le domaine de 
l’aveuglement et du simulacre, moyen de duper les naïfs ou de se duper soi- 
même. Outre les commentaires directs, les procédés stylistiques suggèrent la 
position de Bardamu à l’égard des autres protagonistes, arrachent le masque et 
unissent souvent leurs effets dans la parodie. [Dans nombres de monologues] 
sous forme de dialogues, l’interlocuteur se voit refuser toute participation active 
par le discoureur : dans ces cas-là, la véritable communication n’existe pas. [Elle 
est] remplacée par les accumulations de mots des Bestombes, Baryton, etc. 
dans lesquelles, l’effet d’incontinence verbale est précisément produit par la 
prolifération des signifiants aux dépens des signifiés.»^'‘ Cette analyse de de la
’ ^Godard, 121.
Yves, de la Querière, Céline et les mots. Etude stylistique des effets de mots dans Voyage au bout de la 
nuit. (The University Press o f Kentucky, 1973), 158.
De la Querière, 158.
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Querière rattache aussi le projet de Céline à une volonté du romancier de tisser 
une ruse autour du mot. Autrement dit, Céline comprend que «voir le mot à 
temps et en refuser le contenu apparent, c’est déjouer la ruse, ne pas se laisser 
prendre par eux. [...] Dans Vovaqe au bout de la nuit, en effet, les mots 
apparaissent quand s’étale la méfiance de Bardamu à leur égard. Il n’est pas 
alors surprenant que les seuls personnages qui trouvent grâce à ses yeux 
soient les presque muets : le soldat Voireuse, Alcide, Molly, Bébert. On notera 
que l’ironie de cette préférence chez un écrivain aussi prolixe que Céline, n’est 
pas fortuite. [Autrement dit], peu de mots, mais qui viennent du cœur. Parapine 
le silencieux, qui n’admet que la sensation brute ou les symboles de l’algébre, 
c’est-à-dire, les activités qui se passent le mieux du langage, va trop loin dans la 
voie de l’indifférence et du dessèchement pour échapper à la caricature, donc 
au désaveu implicite de l’auteur. Mais, les derniers mots de Vovaqe au bout de la 
nuit <qu’on ne m’en parle plus> suggèrent peut être un choix semblable chez 
Bardamu.)/^ Une telle situation de discours enjambe la première perspective de 
Céline où le mot contenait une satire ouverte de la société. Dans cette nouvelle 
ligne d’interprétation, se propose une nouvelle manipulation du langage aux 
dépens de ses propres personnages. Il saisit par là, les débuts de la méthode 
des romanciers réalistes du XIXe siècle. C’est dans ce sens précisément que de 
la Quérière réalise que le langage de Céline «se [trouve] souvent au voisinage 
des archétypes, des idées reçues, des grands sentiments, du sacré (ou de ce qui 
en tient lieu dans notre société) [et que] le cliché renouvelé peut être un parfait 
instrument de contestation d’un état de la conscience collective, à travers et par
de la Querière, 160.
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le langage. Cette prise de position explique peut-être la relative rareté des 
clichés pris à compte d’auteur, sans représentation ni renouvellement.»^®
Dans cette première étape de notre étude de la révolte, il s’est agit pour nous 
de poser le débat au sein duquel, la première nature de la révolte se déploie. 
Tour à tour, nous avons questionné le projet de Céline, dans la perspective de 
l’analyse de la dénonciation de la guerre, de la mise en relief de la problématique 
de l’action et de l’autorité militaires, de la mise en évidence chez le romancier 
d’un quelque sentiment de vide qui provoque une certaine manière d’approche et 
du monde et du phénomène de la vie et de la volonté humaine qui résulte sur 
une initiative qui est certes à l’origine du roman, c’est-à-dire, la cassure du 
silence. Il en ressort que la révolte de Céline dans le texte, qui s’appuie sur des 
expériences pratiques ou simplement métaphysiques, révèle un écrivain presque 
hanté par la réclusion d’une vie solitaire où même si le monde s’éclaire de temps 
à autre, il reste quand bien même un labyrinthe dans lequel toute issue semble 
inespérée. De ce fait, la parole du romancier se mue en vision où la réflexion, 
les pensées se mêlent à une volonté très manifeste de tourner le monde en 
ridicule et par là aussi de remettre en cause toutes les traditions préétablies, 
toute la nature du dialogue entre l’homme et la vie, tout le questionnement 
philosophique sur la mort, le corps, l’amour, et surtout l’action de l’homme. Ainsi, 
pour un écrivain de cette attitude, le texte offre l’espace providentiel de mettre en 
forme toute la splendeur du sentiment qui le hante de l’intérieur. Ses idées en 
souffrent, mais, les éléments de prédilection restent le style en l’occurrence 
l’écriture qui couvre la révolte de Céline contre les conventions de langue, contre
De la Querière, 157.
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les structures de langue classiques et même contemporaines, contre les 
enseignements de la linguistique fonctionnelle de de Saussure, et enfin contre le 
rire classique de Rabelais, et Shakespeare. La deuxième partie de notre étude 
comportera l’examen et l’analyse combinée de tous ces axes majeurs.
46
Un système d’écriture subversif
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La révolte dans l’écriture se définit comme une tournure personnelle que 
Céline que prend pour tracer et développer le discours de son texte dans des 
structures de langues très innovatrices. Ainsi, l’écriture devient un champ 
privilégié pour le romancier de planter les racines d’un nouveau style qui 
comporte une instrumentalisation du français populaire et des variables 
dialectaux, une dénonciation des conventions de structures de langue, une 
dénonciation du code écrit classique et contemporain, une instrumentalisation 
d’un rire nouveau et une subversion du rapport entre le signifiant et le signifié 
du signe linguistique.
1-L’instrumentalisation du français populaire et des variables dialectaux
La puissance de l’imaginaire et le tragique sur lequel le paradoxe de la 
vision de l’auteur débouche, pourraient faire du texte un événement de plus qui 
accroît la tristesse du monde. Mais, Céline ne s’est pas contenté d’exprimer ce 
tragique. Il en a fait la matière d’une oeuvre en trouvant des formes d’écriture qui 
agissent à la fois par elles-mêmes et par leurs correspondances aux formes de 
l’imaginaire, sur le lecteur. La recherche de formes nouvelles et de tournures 
personnelles se porte tout entière du côté de la langue et du style : Vovaqe au
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bout de la nuit est un de ces romans qui retiennent avant toute chose par le 
détail ligne à ligne de leurs trouvailles ou de leurs réussites d’expression. Ces 
réussites, il faut le noter restent parfois dans les limites du français 
habituellement écrit, notamment quand ce sont des images. Mais, l’impact 
principal, de loin le plus immédiat et le plus sensible, est dû à l’emploi qui est fait 
du français populaire dés la première phrase jusqu’à la dernière. Quelles que 
soient les précisions et les mises au point qu’appelle cet emploi, c’est par lui 
d’abord que le roman innove et frappe, et que sa publication est une date dans 
l’histoire de la littérature française.^^ C’est une des caractéristiques de celle-ci 
que, trois siècles durant (la fondation de l’Académie française en 1636 pourrait 
être un point de repère), le français populaire a été banni de la littérature ou peu 
s’en faut, disqualifié comme fautif et inférieur, opposé à une autre forme de 
langue jugée «bonne» et consacrée comme norme. Il y avait bien eu, dans le 
courant du dix-neuviéme siècle, des tentatives pour faire tant soit peu place à 
l’argot. Vovaqe au bout de la nuit est en 1932 l’œuvre qui, faisant sien ce 
français, s’en prend de front à cet ostracisme. Céline a dit dans un numéro du 
Figaro (no 151) publié le 30 mai 1936 que :
«Je ne peux lire un roman en langage classique. Ce sont là des projets de roman. 
Ce ne sont jamais des romans. Tout le travail reste à faire... Leur langue est 
impossible. Elle est morte. Pourquoi je fais tant d’emprunts à la langue, au 
<jargon>, à la syntaxe argotique, pourquoi je la forme moi-même si tel est mon
Jean d’Ormesson, dans son texte qui s’appelle ; Une autre histoire de la littérature française (Paris : N il, 
1997) a cité Céline parmi les écrivains français qui ont apporté quelque chose de nouveau dans ce champ 
d’ investigation des lettres. J. d’Ormesson appelle Céline par le nom de «chevalier de l ’apocalypse»
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besoin de l’instant ? Parce que vous l’avez dit, elle meurt vite, cette langue, donc 
elle a vécu, elle vit tant que je l’emploie. Une langue c’est comme le reste, ça 
meurt tout le temps. Ça doit mourir. Il faut s’y résigner. La langue des romans 
habituels est morte, syntaxe morte, tout mort. Les miens mourront aussi, bientôt 
sans doute. Mais ils auront eu la petite supériorité sur tant d’autres, ils auront 
pendant un an, un mois, un jour, vécu...»
La plus ou moins grande sensibilité individuelle de chacun du français 
populaire est sans nul doute une ligne de Céline en général. Il entreprend de 
réintégrer à la littérature cette forme inférieure, dégradée, ou même dangereuse. 
Le texte est l’œuvre par laquelle, la littérature est rentrée en possession, au 
moment où le besoin s’en faisait sentir le plus, de ressources dont elle avait été 
si longtemps privée. Soit par exemple la réplique de Robinson protestant de sa 
reconnaissance pour Madelon : «après gentille comme t’as été avec moi...» (V, 
p.513), ou cette précision concernant les Henrouille : «leur pavillon venait de finir 
d’être payé» (p.315), ou encore la fatigue que donnent à Pomone les clichés de 
ses clientes à propos «de leurs derrières dont à les entendre on n’aurait pas 
retrouvé le pareil en bouleversant les quatre parties du monde.» (p.456) Dans 
chacune de ces formules, on peut ne voir que faute ou que gaucherie. Elles ne 
sont pourtant pas moins françaises, ni moins intuitivement compréhensibles, 
pour tout lecteur dont le français est la langue, que ces formules correctes 
correspondantes. Sous forme de propos rapporté ou par une suggestion de style 
indirect libre, elles renvoient à des millions de locuteurs avec lesquels le lecteur
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le plus lettré partage, qu’il le veuille ou non, la même langue, mais qui ont leur 
expérience et leur vision du monde propres.
En dehors même de l’expressivité que certaines formules peuvent avoir, 
l’écart par rapport à la norme, et l’association à un point de vue particulier, 
suffisent, dans la situation linguistique du français, à faire d’elles des marques, 
sinon un style ou une forme littéraire de langue. C’est pour cette raison que 
Jean Echnoz pense que «un texte ce n’est pas seulement un récit, mais aussi, 
un texte doit avoir des effets de littérature.»^®
Henri Godard met en relief, dans son analyse du même point, un nouvel 
aspect dont l’importance est sensible dans l’économie générale de la formation 
de l’esthétique de Céline. Il s’agit de «la tonalité» du français populaire. En 
d’autres termes, «la tonalité d’ensemble donnée au texte par les marques de 
langue populaire est si frappante qu’elle fait passer pour populaires des emplois 
ou des tournures qui ne le sont pas réellement. Du simple fait qu’elles ne sont 
pas conformes à la norme de la langue écrite, nous les situons spontanément 
du côté populaire.»^® Godard analyse la «tonalité» du français populaire en 
comparaison à la «tonalité» des structures du français écrit : ce n’est plus 
rétymologie du mot ou de la structure qui l’intéresse, mais, sa différence avec la 
résonance du son de l’écrit. Il cite à ce propos dans Vovaqe au bout de la nuit de 
très précis exemples qui non seulement confirment le sens de son analyse, mais, 
implantent au cœur de la langue française une nouveauté impressionnante et 
provocante. Céline écrit, selon Godard, «je me pensais» (V, p. 23) ; «une galère
^  A  l ’atelier de l ’écrivain, entretien avec un journaliste apposé au roman Je m ’en vais 
™ Godard, 131.
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bien ramée» (p.234) et «aller se faire trembler la carcasse» (p.255). De tels 
exemples ne peuvent avoir de sens ou être compris que quand on les saisit à 
l’intérieur du roman. Autrement dit, l’expression de Céline ne peut faire 
aucunement l’objet d’une compréhension générale en dehors du roman. C’est 
que Céline est très singulier dans sa manière de penser qui affecte sa parole. 
Au-delà de l’étrangeté de ses tournures, Céline met en jeu l’acceptabilité de son 
langage car le français populaire peut justement être compris et accepté selon la 
familiarité des idées qui s’y contiennent. Mais, chez Céline, l’expression orale est 
le véhicule d’une conception de la réalité extrêmement particulière et violente. 
C’est une des raisons pour lesquelles, les critiques ne s’aventurent pas trop à 
détecter la pensée de Céline qui se place au centre de son expression ; c’est 
comme s’il s’écrivait et en ne faisait attention à personne ni ne prenait en 
considération la position et les effets potentiels de lecture des gens qui le lisent 
ou cherchent à construire une explication critique de son texte.
L’étude de l’expression de Céline dans Vovaqe au bout de la nuit montre 
que «il [lui] arrive de prendre un mot authentiquement populaire dans un sens 
qui n’est pas le sien. [À l’intérieur du français populaire même, Céline renverse 
les habitudes] Quand il parle des remorqueurs «avides et cornards» du port de 
New York (V, p.238), l’adjectif qu’il forme à partir du verbe corner prête à 
confusion avec son homonyme populaire qui signifie <cocu>»^ Ces distorsions 
foisonnent dans le roman : vers la fin, on rencontre des exemples de formules 
comme : «il faut fêter» (ce que Henri Godard comprend comme une expression
Céline a d it dans une interview qu’ il ne re lit pas ses romans 
** Godard, 131.
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qui veut dire, il faut se comporter comme quelqu’un qui est dans une fête.) ; il y 
a aussi d’autres exemples comme : «je me conclus» (p.601), [boire une bouteille] 
«en coup de trompette» (p.602) ; «j’en ai rien remarqué aux autres» (p.603) ; «la 
grelotter» (p.604)
Selon Godard, la langue populaire que Céline utilise, transcende la réalité 
qu’elle a souvent tendance à matérialiser. En d’autres termes, « [il semble que® ]̂ 
la forte teneur du texte en langue populaire que nous sentons à la lecture de 
certaines pages soit due en partie à de la fausse monnaie ; non seulement 
Céline ne transcrit tel quel aucun discours, mais, il utilise certaines tendances de 
cette langue pour aller au-delà de sa réalité attestée.» C’est comme nous allons 
le voir plus tard dans l’étude du décalage entre le signifiant et le signifié auquel 
ce premier renvoie. Henri Godard ne regarde pas seulement dans les structures 
du discours du romancier, mais, il avance plus loin jusqu’à atteindre la structure 
des phrases, des unités de sens dans leur formation même. Cette approche de 
Godard un peu théorique et abstraite trouve un exemple pratique dans le roman : 
il (Godard) réalise que «l’anticipation et la reprise par un pronom sont bien des 
phénomènes populaires, et plus largement oraux, et ils (ces phénomènes) 
tendent bien à segmenter la phrase que l’économie de l’écrit tend au contraire 
à souder. Mais, la dislocation à laquelle en arrive Céline dans certains passages 
de Voyage au bout de la nuit, va bien au-delà de cette segmentation 
élémentaire. Quel que soit l’effet qu’il tire de la langue populaire, de son statut 
d’exclusion par rapport à la langue écrite, et donc de son opposition de fait à
Godard, 132.
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cette langue, il ne s’en contente pas, Il la dépasse dans des directions qu’il 
perçoit en elle.»®^
Il ressort de cette analyse que Céline ne se contente pas seulement d’enfreindre 
la règle de l’esthétique classique en instrumentalisant le français populaire dans 
l’écrit, mais, cette volonté affichée sert des ambitions de réhabiliter cette 
variable de la langue qui tend à disparaître de la littérature. C’est que, Céline a 
aussi eu conscience que entre le français populaire qui obéit à moins de 
restrictions normatives et le français codifié et réglementé par les Académiciens, 
le premier sert mieux sa cause car il a l’intention de parler et d’écrire un roman 
au rythme de son esprit. Cette variable de langue permet également au 
romancier de glisser à sa guise vers l’équivocité et l’imprécision dans le discours 
sans être saisi ou puni. Dans ce sens. Godard pense, dans son analyse du 
rapport conflictuel entre la langue populaire et «la démarche de l’écriture» que :
«La langue populaire veille moins que la langue écrite à la netteté et à l’univocité 
de sens. On a toujours, en parlant, la possibilité de corriger ou de rectifier en cas 
de besoin le sens d’un premier énoncé. [Et que] l’intonation peut toujours 
remédier à une ambiguïté de construction. Une impropriété de vocabulaire est 
réparable dès lors que le locuteur s’assure du regard que son auditeur 
comprend au fur et à mesure <ce qu’il veut dire>. Mais, ces tournures orales 
ainsi ambiguës ou approximatives, lorsqu’elles sont imitées à l’écrit, y tirent plus 
à conséquence. La démarche de l’écriture consiste précisément à éliminer ce
Godard, 132.
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genre d’ambiguïté et d’approximations. Les laisser subsister dans un texte, 
c’est-à-dire, les y introduire, c’est y créer des effets d’ampleur variable...»®'^
Dans Vovaqe au bout de la nuit. Bardamu en «évoquant ses relations avec 
Lola» dit :
«Dés que je cessais de l’embrasser, elle y revenait, j ’y coupais pas, sur les 
sujets de guerre.» (p.71)
Dans l’analyse syntaxique de cette phrase Godard voit que «le pronom Y étant 
d’abord spontanément rapporté à la proposition précédente, l’incise crée un effet 
comique qui reste acquis même lorsque le lecteur a rectifié en comprenant qu’il 
était une anticipation de <sur les sujets de guerre>.»®® Le romancier incorpore 
implicitement dans l’instrumentalisation du français populaire une critique des 
insuffisances de l’écriture qui «tire de la polysémie des mots»®® En d’autres 
termes, quand Bardamu dit à propos de Musyne : <des militaires terrestres la 
ravissaient à tour de bras, des aviateurs aussi.> (V, p. 103), ou encore que la 
même Musyne savait mettre le récit de ses prétendus exploits guerriers <dans 
un certain lointain dramatique>, alors que «nous demeurions nous combattants, 
en fait de fariboles [...] grossièrement temporaires et précis» (V, p. 107), Henri 
Godard en déduit que les termes «terrestres» et «temporaires» «sont des 
impropriétés que le lecteur comprend ; la première rétrospectivement, lorsqu’il en
Godard, 133.
Godard, 134.
Godard, 134.
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arrive au mot <aviateur>, au sens de <qui appartient aux armées de terre>, la 
seconde par opposition au <lointain dramatique>, au sens de, <trop soucieux de 
situer ses récits dans le temps.> [...] Dans leur contexte immédiat, les adjectifs 
(terrestres et temporaires) ont été employés en dehors de leur sens reçu [...] 
Par des gauchissements de ce genre, qui peuvent passer pour les maladresses 
d’un locuteur insuffisamment <sûr de sa langue>®^, Céline définit sa position.
En somme, l’instrumentalisation du français populaire offre au romancier 
une planche d’appel avec laquelle, Céline jette les jalons d’un nouveau style. 
Mais, fidèle à sa logique de révolté, il amorce à l’intérieur même du français 
populaire un renversement des habitudes de langue. Il affranchit tous les 
obstacles de langue et fait de ce variable le domaine de discussion privilégié de 
ses conceptions sur le discours, sur le sens de la parole dans un monde 
moderne que difficilement le héros célinien cherche à comprendre. Dés lors, la 
«fantaisie» se justifie :
«C’est difficile d’arriver à l’essentiel, même en ce qui concerne la guerre, la 
fantaisie résiste longtemps.» (Vovaqe au bout de la nuit, p.25, Folio no 28)
Cette «fantaisie» est aussi un autre aspect d’importance majeure qui guide les 
orientations de l’auteur de Vovaqe au bout de la nuit. Autrement dit, en utilisant 
le français populaire dans son texte, Céline décline toute intention de se river à
*’ Godard, p. 134.
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une forme de sérénité et au contrôle comme le feront les classiques de sa 
plume et de son vocabulaire, c’est-à-dire, l’étoffe linguistique du roman.®®
Par ailleurs, au-delà du français populaire auquel, Céline accorde une assez 
importante place, il utilise une forme particulière de variable dialectal dans le 
roman. Ce que Yves de la Quérière appelle le «sous-dialecte»®^ qui satisfait 
comme nous l’avons déjà dit, une volonté de dénigrer les enseignements du bon 
goût. A ce sujet, de la Quérière écrit que :
«Le sous-dialecte est une autre façon de bousculer de fait, les règles non écrites 
du comportement social acceptable dans un milieu donné. [Cela] semble faire du 
sous-dialecte la subversion du <bon goût>. On sait avec quelle intensité la 
première génération de critiques a réagi à l’emploi de l’argot dans Vovaqe au 
bout de la nuit. Mais, le goût est une norme indéfinissable, comme chacun le sait 
et de toute façon extérieure au texte. [...] Invoquer le goût est se condamner à 
ne pas distinguer les éléments stylistiquement marqués des éléments neutres, 
donc ne pas rendre compte du fonctionnement du texte.»®®
Yves de la Quérière range, selon ce point de vue, l’emploi de l’argot dans une 
perspective stylistique de fonctionnement du texte. Mais, quelle que puisse en 
être la modification, l’appui que Céline prend sur l’argot dans son texte et qui, du 
reste, remonte à François Villon, justifie une intention clairement affichée de
Par souci de bon goût et de justesse de l ’expression, Boileau d it que: «quand j ’écris quatre mots, j ’en 
efface trois.»
Yves, de la Quérière, Céline et les mots. Etude stylistique des effets de mots dans Voyage au bout de la 
nuit (The University Press o f Kentucky, 1973), 158.
"° ibid, p. 158.
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remettre en question la considération classique du goût dans l’art littéraire. En 
d’autres termes, chez l’auteur de Voyage au bout de la nuit, l’art de l’écriture n’a 
pas et ne devrait pas reconnaître de principe. L’idée qu’il insinue est que 
l’écrivain doit s’affranchir de ces obstacles de régie et se poser en maître, 
meneur à sa guise de ses idées et de ses structures. Céline développe son 
travail et ses talents dans l’ombre comme il le dit lui-même :
«Tout ce qui est intéressant se passe dans l’ombre, décidément. On ne sait rien 
de la véritable histoire des hommes.» (Voyage au bout de la nuit, p.64, Folio 
no28)
Délibérément, le romancier contrarie l’humour des classiques depuis l’école de 
Malherbe jusqu’à Flaubert qui a écrit dans la postface de Satire et Lutrin de 
Boileau que :
«Personne mieux que moi ne connaît les indignations de Boileau contre le 
mauvais goût. Voilà un homme.»
De même, même si le sous-dialecte «n’est pas le langage de la haine» selon de 
la Quérière, il renforce une méthode esthétique de transformation et de 
déformation des normes stylistiques généralement reconnues en France 
jusqu’alors. En ce sens précisément, de la Quériére soutient l’idée que 
«l’importance du sous-dialecte [est en rapport avec la réalité et que] il touche 
au tabou ancien qui le proscrivait-de moins en moins efficacement d’ailleurs
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comme en témoigne le succès, vieux de près d’un siècle, des oeuvres de 
Zola.»®^
Le sous-dialecte cache aussi chez Céline une signification double. 
Autrement dit, il départage le locuteur et le lecteur chacun en qu’il ressent dans 
les discours ou simplement devant le texte. Sous ce rapport de la Quérière pose 
le principe que :
«Dans Vovaqe au bout de la nuit, la dissonance provoquée par le sous-dialecte 
souligne généralement avec les autres procédés étudiés et avec la même 
variété de détail, l’affectivité du locuteur. Perçue selon les cas par les lecteurs 
comme <violence>, <gaîté sarcastique>, <comique répugnant>, <vulgarité 
triviale>-expressions de critiques auxquelles leur banalité même confère un 
caractère représentatif. La dissonance oriente et limite les réactions du lecteur 
au texte : elle suggère les sentiments du locuteur [dont] agressivité, ironie etc. 
selon le contexte particulier. Maintenant, si l’on veut relier cet effet à l’ambition 
manifesté par Céline de mettre dans l’écrit l’émotion du français parlé, on devra 
tenir cette extension du registre permise par le sous-dialecte, précisément dans 
la mesure où elle accentue les contrastes, pour un des moyens de sa 
réalisation.»®^
En somme, le français populaire et ses variables dialectaux reste dans Vovaqe 
au bout de la nuit, l’impasse à travers laquelle Céline investit le choix d’un
Ibid, p. 158. 
Ibid, p. 160.
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nouveau style, d’une nouvelle écriture romanesque. En changeant le système 
d’expression classique dans sa forme et dans ses principes et règles, Il Initie un 
réseau de langue particulier. Et sous les opérations du sous-dlalecte. Il crée une 
distance par rapport à la norme même du français car certaines de ses formules 
de français ne peuvent être en effet compris que par analogie à la structure 
traditionnelle à l’Intérieur du parler populaire. Mais, le mérite tient à son habilité à 
pouvoir transcrire à l’Intérieur de structures une forme particulière de mise à mot 
qui se dégage des conventions qui, grammaticalement ou mieux syntaxiquement, 
régissent le fonctionnement des structures dans l’écriture.
2-De la syntaxe à la parataxe
La note clairement donnée dans la première phrase par la répétition de la 
forme «ça» est bien pour le lecteur celle du roman tout entier. En d’autres termes, 
si la langue populaire est ainsi la dominante, c’est qu’elle frappe par la 
nouveauté et l’audace de sa mise en structure : dans la première phrase toujours, 
le passé composé «a débuté» était au même titre que le «ça», une marque du 
français parlé. Le passé simple, temps pivot de la narration, n’est pas employé à 
l’oral. Pourtant, Il ne tarde pas à se réintroduire dans le texte, comme par 
automatisme, malgré les marques de langue populaire qui sont accumulées, tant 
Il est associé au récit pour tout lecteur français. La même force de l’habitude va 
jusqu’à Imposer en quelques associations un temps plus exclu encore de tout 
échange oral, l’Imparfait du subjonctif : «D’où qu’ils provinssent décidément. Ils 
ne pensaient qu’à cela.» (V, p. 114)
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L’audace, au point de départ, consistait à prêter au narrateur, sans 
avertissement, ni justification, une langue qui jusqu’alors, dans les rares cas où 
elle avait trouvé place dans les romans, n’avait jamais figuré que dans les 
dialogues, mise dans la bouche de personnages populaires. Zola dans 
L’Assommoir et même Barbusse dans Le Feu, prenaient soin de distinguer de 
cette langue qu’ils osaient transcrire, en écrivant pour leur compte un français 
parfaitement correct®^. Dans Vovaqe au bout de la nuit, ce français n’apparaît 
plus que sous forme de bribes, et pour ainsi dire, de restes. Il ne resurgit 
qu’après que le narrateur eut marqué sans équivoque que sa langue était le 
français populaire et qu’il entendait faire son récit, c’est-à-dire, le livre, dans cette 
langue. Il faut, précisons-le, noter que le narrateur a commencé par signifier son 
rejet de la langue (c’est-à-dire, la langue dans les principes conventionnels de 
l’écrit et même de l’oral) qui avait été jusqu’alors la seule langue de narration. 
Celle qu’il lui substitue frappe d’abord par son caractère populaire, c’est-à-dire, 
en tant que niveau de langue défini par référence sociologique, et en opposition 
à une norme imposée par la société. Mais, quelle société ? A ce propos, il est 
visiblement manifeste que Céline cherche, dans son intention, à se rapprocher 
d’un type spécifique de classe de la société ou de groupe culturel et à devenir un 
allié ponctuel et constant. La révocation, dans la forme, des normes assainies de 
l’écriture, fait de Céline et plus particulièrement de son texte un fragment de 
littérature dont la lecture peut inévitablement être dirigée que par non pas la 
haute classe sociale, mais n’importe quel individu de la classe des laissés-pour- 
compte. Nous développerons plus tard ce point quand il s’agira de déterminer la
Godard, 107.
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parole de Céline par opposition au discours des riches. C’est dans cette 
orientation mentionnée plus haut que Philippe Sellers a dit à propos de Céline et 
de sa littérature que :
«Il a pris ses risques. Il a vu et dit. Il a payé. Cartes sur table. Les dévots ne 
l’aimeront jamais. Lecteur de bonne foi, lis-le.
Daniel Latin a remarqué après une étude des interventions de la presse au 
sujet du livre de Céline que la «controverse» se situe plus précisément sur la 
réfutation des normes traditionnelles de langage et surtout de structuration du 
langage. Autrement dit, pour Latin, «la marque originale de Vovaqe au bout de la 
nuit réside dans la double incongruité, culturelle et logique, d’un style qui rompt 
d’avec les normes implicites de toute langue l i t t é r a i r e . L e  jeu du romancier 
dans cette perspective se trouve incrusté dans le tissu narratif du texte : la 
narration de Bardamu n’est pas seulement incongrue, mais, elle se développe 
dans un système qui, significativement, trahit une certaine habitude culturelle. 
Dans ce sens, «l’incongruité se divise en deux parties culturelles et rationnelles. 
Au niveau culturel, la narration affiche une dégradation volontaire du registre 
d’expression, elle utilise et transpose à l’écrit du langage parlé, une charge de 
populismes, de vulgarismes, d’argot, de trivialités aussi.»®® Il en résulte que, le 
toilettage esthétique n’est pas une considération ou un obstacle de taille devant 
l’auteur de Vovaqe au bout de la nuit. Le narrateur de Céline, au niveau de 
l’incongruité rationnelle, brasse des registres verbaux incompatibles dans la
^  Philippe Sellers, Lettres à la N.R.F. (Paris : Gallimard, 1991) cité dans Sur Céline : jugements de 
critiques et d’écrivains. p.05.
Latin, 17.
^  Latin, 17.
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bouche d’un même locuteur. Il recourt, de façon intermittente ou concomitante, à 
un langage populaire et soutenu, vulgaire et précieux : en un mot à une langue 
qui est à la fois parlée et écrite, selon un artifice que les <gens de goût> ne 
peuvent confondre avec le style littéraire.»®^ Ainsi, pour André Rousseaux, si 
l’œuvre de Céline atteste certaines qualités artistiques chez l’écrivain, c’est bien 
en dépit de «la manière de langage populaire, rebutant et fastidieux...» Henri 
Bidou renchérit sur cette perspective de Rousseau que «on ne sait dans quel 
langage le roman [Vovaqe au bout de la nuiti est écrit. Le personnage qui parle, 
et qui se nomme Bardamu, emploie tantôt un langage populaire que personne 
n’a jamais parlé et qui est aussi faux que le patois de théâtre du Xlle siècle 
[aussi bien du point de vue lexical que du point de la mise en structure], et tantôt 
un langage purement littéraire [...] le même Bardamu tantôt bégaie comme un 
illettré, et tantôt comme un mauvais instituteur.»®® Ce commentaire de Bidou 
ouvre une perspective de conflits qui se dessinent dans les structures internes 
du roman et qui perturbent, dans le même temps, l’aise du lecteur surtout s’il 
s’aventure à faire le départ entre la langue officielle et le parlé populaire. C’est 
dans ce sens que Henri de Régnier pense voir des ressemblances de début 
entre Zola et Céline. Il écrit à ce sujet :
«[...] cette langue de Zola, je la retrouve chez M. Céline, mais tournée en 
jargon, devenu parfois presque inintelligible et transformée par un apport 
argotique en une sorte d’affreux langage populaire dont la vulgarité fabriquée
”  Latin, 17
^  Henri, Bidou cité dans La revue de Paris. 15 décembre 1932.
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sonne d’ailleurs faux et dont la platitude ne se relève que par les scatologies 
ordurières sur lesquelles on marche à chaque pas.»®^
Cette analyse par analogie diluée de Henri de Régnier semble mettre en relief de 
manière apparente une sorte de «kidnapping de la langue» par Céline qui 
renforce le principe posé que le romancier se démarque de la norme pour 
prendre une revanche sur la bourgeoisie ou sur toute la société de manière 
générale en faisant fond sur un système de langue et de structures autonomes et 
personnels. Sous ce rapport, il marque les limites de sa différence avec les 
écrivains qui se veulent parce que appartenant à la haute classe sociale, cultivés, 
raffinés et puristes. La nouveauté de l’écriture [se trouve] rejetée sans autre 
forme de procès et ramenée au rang d’une malfaçon in con g ru e .U n e  telle 
sévérité pousse Daniel Latin à penser que :
«La critique traditionaliste méconnaît d’autant mieux [la malfaçon incongrue] 
qu’elle refuse de poser la question sur le terrain strictement littéraire. Les 
préjugés esthétiques et moraux conduisent à une caractéristique méprisante et, 
qui plus est, mensongère en raison de l’exagération passionnelle. [...] On 
retrouvera longtemps encore les signes de cette présupposition idéologique 
selon laquelle le style populaire est nécessairement étranger, sinon contraire, à 
la qualité de l’œuvre.
^  Henri, de Régnier cite dans le Figaro du 03 janvier 1933. 
'“"Latin , 18.
'" 'L a tin , 18.
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L’analyse de ce système de construction des structures narratives dans le 
roman peut aussi se lire sur le plan d’un rapprochement politico-social. En 
d’autres termes, «parce que [Céline se] refuse de souscrire aux convenances 
esthético-morales du public bourgeois auquel il s’adresse, le style [du roman] 
suscite en premier une réaction idéologique et p o lé m i q u e .A i n s i ,  s’établit un 
aspect d’une importance non négligeable dans la critique du texte et dans la 
recherche d’une compréhension du projet de Céline ; il emprunte sa voix au 
peuple pour mieux s’identifier et se rapprocher de lui. De même, «à cette 
subversion de la régie normative, fondée essentiellement sur le refus du bon 
goût et sur la distinction, l’écriture ajoute [...] un refus supplémentaire de logique 
narrative. Tous les critiques y sont sensibles y compris [bien sûr] ceux qui ne 
sont pas hostiles à l’œ u v r e . C l a u d e  Levi-strauss semble justifier à sa manière 
la méthode esthétique de Céline dans la perspective d’un ajustement entre le 
héros et le romancier :
«Non que nous prétendions comme certains que le Vovaqe au bout de la nuit 
n’est pas mal écrit. Mais, ce style compact et argotique qu’on dirait spécialement 
coulé pour la réalisation d’une œuvre exceptionnelle, se marie parfois 
difficilement avec des formules et une écriture indices d’une pensée cultivée, 
bien éloignée de celle qui s’inscrit naturellement dans la langue des faubourgs. 
On nous dira que le personnage complexe de Bardamu, docteur en médecine et
' “ Latin, 18. 
' “ Latin, 19.
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piteux aventurier, justifie cette diversité ; seulement il s’agit moins d’une synthèse 
que d’une utilisation alternée des deux modes d’expression...
Cette analyse plus ou moins difficile à classer de Lévi-Strauss, marque une 
différence nette entre la qualité de la pensée de Céline et son articulation à 
l’intérieur des structures de la langue. Mieux, «ce commentaire révèle la nature 
fabriquée du style de la narration et cet aspect est continûment critiquée comme 
un facteur nuisible à la réussite [...] narrative.»^°® Vovaqe au bout de la nuit.
«par la mise en présence de registres d’expression incompatibles, enfreint [la] 
régie fondamentale de la lisibilité romanesque qui veut que le narrateur d’un 
récit autobiographique se manifeste comme une personne crédible, 
a u t h e n t i q u e . L e  système de structuration de la langue révèle que, le 
romancier ne dénonce pas non seulement ainsi le code bourgeois, mais il 
implique une remise question du roman autobiographique car le registre de 
langue du personnage, la justesse de sa grammaire et l’exactitude de son 
lexique, définissent la valeur de son comportement et l’habileté de l’auteur. Ce 
que du reste Céline ne voudrait pas contrôler. Son projet se limite à une 
provocation ou à un défi des enjeux dans la société française. Volontairement, il 
travestit la culture que porte explicitement le mot selon la perspective des 
grammairiens structuralistes. Christine Combessie-Savy prend, dans cette même 
perspective, une approche complémentaire et plus édifiante sur l’éthique de 
l’écriture de Céline. Elle voit en ce romancier des années trente un précurseur
Claude, Levi-strauss cité dans la revue L ’Etudiant socialiste de Janvier 1933. 
Latin, 19.
‘“ Latin, 19.
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d’une nouvelle poétique de ce qu’elle appelle «une écriture de liberté». En 
situant son analyse sur une observation du conflit des échelles temporelles, 
Christine écrit :
«Le jeune lecteur des années quatre-vingt-dix mesure mal ce qu’avait de 
surprenant, de révolutionnaire le style de Vovaqe au bout de la nuit en 1932. On 
a depuis, écrit beaucoup comme Céline, en le sachant ou sans le savoir. Les 
écarts par rapport à la norme syntaxique de la langue écrite, le vocabulaire 
populaire, l’argot sont devenus des acquis pour toujours offerts aux possibilités 
de l’écrivain. Les grossièretés ne nous font plus peur même rencontrées dans les 
livres ; bref nous sommes affranchis...
Longtemps après cette période dont parle Christine Combessie-Savy, la 
perspective syntaxique de Céline continue à faire écho. C’est que l’écriture dans 
la littérature française a toujours été comprise en référence à un code et une 
norme classique. C’est dans ce sens que Combessie-Savy développe les 
structures de la nouveauté frappante de la littérature de Céline par une analyse 
du discours du personnage du roman : «En donnant de bout en bout du roman 
la parole à un narrateur qui, pour savant qu’il soit, n’en porte pas moins la 
marque essentielle de son appartenance populaire, Céline inaugure une nouvelle 
ère. Il frappe dans toutes les directions, il brise toutes les habitudes des normes 
de la langue écrite, qu’il s’agisse des formes, de la syntaxe ou du lexique. 
N’importe qu’elle page n’offre que l’embarras du choix.»^°® Ce point de vue est
'°’  Combessie-Savy, 110. 
Combessie-Savy, 110.
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manifestement confirmé par des éléments textuels très en apparence surtout en 
rapport avec la voix narratrice : «l’effet qu’elle produit est double : cette voix 
narratrice, le lecteur l’entend là, toute proche de lui, si marquée dans sa 
spécificité par ces multiples effets [...]» La langue de Céline en rejette une autre 
celle que le romancier lui-même appelle «anti-bourgeois» dans ses Entretiens 
avec le professeur Y. C’est «une belle conquête pour agrandir le territoire de la 
l i t t é r a t u r e . U n e  telle écriture comporte de réelles suggestions de l’âme 
comme le romancier lui-même le reconnaît dans la détermination de la parole 
qu’il semble attribuer à l’âme par opposition à l’esprit :
«Il y a un moment de la misère où l’esprit n’est plus déjà tout le temps avec le 
corps. Il s’y trouve vraiment trop mal. C’est déjà presque une âme qui vous 
parle.» (Vovaqe au bout de la nuit, p.224, Folio no 28.)
Cette expression de l’âme n’échappe pas, cependant, au contrôle de l’auteur à 
l’intérieur de ses structures de langue. En d’autres termes, l’expression doit 
atteindre son efficacité et sa maturité dans les confins de la perspective de 
l’écriture de Céline. De ce fait, «pour naturelle qu’elle paraisse, et il le faut pour 
qu’elle atteigne son efficacité, cette écriture, loin d’être spontanéité, laisser-aller 
ou attentive imitation d’une authentique langue du peuple, est le résultat de tout 
un travail d’élaboration où se mêlent inventivité, connaissance profonde.
'°® Combessie-Savy, 110.
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intérieure, du parler populaire, attention permanente à une certaine musique 
personnelle.
L’écriture de Céline dans Vovaqe au bout de la nuit frappe de manière plus 
particulière par ses écarts syntaxiques. Autrement dit, «il y a peu de solécismes 
qui heurtent l’oreille, mais abondent les tournures banalement fautives, 
courantes dans le français parlé par tout locuteur : négations au pas, 
interrogations sans inversion ; on là où la correction demanderait nous. Abondent 
d’autre part des constructions qui pour incorrectes qu’elles soient, sonnent plutôt 
aux oreilles du lecteur moyennement cultivé comme populaires : les adverbes 
s’alourdissent d’un que donnant {comment que, tellement que). Le conjonctif 
que tend à devenir subordonnant universel et à se multiplier sous forme explétive 
mais très expressive, en tête des propositions incises où l’inversion n’est pas 
faite. [Par exemple] <que je lui criais>. [De même], les prépositions ont souvent 
un emploi flottant à et de servant à introduire un grand nombre de 
compléments.»^Ces écarts syntaxiques comme l’a bien démontré Combessie- 
Savy se juxtaposent ou entraînent de semblables écarts sémantiques. Ainsi, «il 
ne fait aucun doute que le narrateur a à sa disposition un lexique d’une variété 
et, s’il veut, d’une précision très grandes. Néanmoins, en de multiples endroits, 
des méprises lexicales se produisent, et le lecteur jouit alors de la richesse de 
l’équivoque. Ainsi, en va-t-il de la <fonction bénigne de Lola> (V, p.70) ou <des 
militaires nudistes> en Afrique.
Combessie-Savy, 110.
Combessie-Savy, 113.
Combessie-Savy, 113.
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En examinant de manière plus proche l’ossature syntaxique du roman, on 
peut se rendre compte qu’elle marque un décalage de taille par rapport à la 
structuration traditionnelle de la syntaxe : «à première vue, la syntaxe de Voyage 
au bout de la nuit est une syntaxe de transition, dans laquelle Céline, de son 
propre aveu d’ailleurs, ne s’en libère qu’imparfaitement et l’utilisant encore 
comme fond, c’est-à-dire, comme l’un des deux pôles de l’effet de style. A titre 
d’hypothèse et seulement à ce titre, j ’avance qu’il sen affranchira 
progressivement.»^^^
En somme, la langue est comme nous l’avons vu le champ privilégié où 
s’opère la révolution de Céline : il ne se confine pas dans une seule utilisation 
du français populaire, mais il l’intègre dans une sphère structurale qui 
visiblement rompt d’avec les principes traditionnels mieux connus sous le nom 
de code classique. Il dérange le goût, perturbe, parses structures, les définitions 
et donne ainsi une nouvelle forme d’expression devant laquelle le purisme 
classique reste muet ; et à l’intérieur de laquelle expression, les écarts syntaxico- 
sémantiques offrent d’innombrables occasions de porter à équivoque le sens de 
son propos. C’est que, l’objectif de Céline mis à part l’intention de remettre en 
cause le système traditionnel de structuration de la langue dans le roman, tient 
à une volonté manifeste de donner une forme d’expression orale et écrite qui 
renvoie à ce qu’il appelle «le message direct [du] système nerveux.» De ce point 
de vue, «à en juger par les réactions de la grande majorité des critiques, il 
semble d’une part que ces procédés aient atteint leur objectif.»” "* Et par
Yves de la Quérière, 160. 
De la Quérière, 161.
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l’entremise de leur existence, Céline définit sa nature dans la littérature et se 
fraye un chemin qui le mène vers une destinée autonome. En effet, la 
perturbation qu’entraîne le code écrit de Céline est en rapport avec la révocation 
de l’écriture classique et contemporain sur un terrain beaucoup plus général, 
c’est-à-dire, la certitude.
3-Révocation des certitudes scripturales classique et contemporaine
Le mérite de Céline réside dans l’audace qu’il a à écrire l’oral. Autrement dit, 
la représentation par l’écriture de l’oralité. C’est l’une des raisons pour 
lesquelles, dans le texte et dans la critique, l’image de la société se consume 
progressivement car comme le reconnaît Jean Lacroix :
«Dès que parait l’écriture, le lien inter-humain disparaît, la société est 
déconstituée. On n’écrit pas dans les âmes avec une plume.»
Du point de vue linguistique, il y a certes, des conditions de production et de 
réception qui font de l’écrit et de l’oral deux systèmes structurellement différents, 
même s’ils utilisent, pour une large part, les mêmes éléments. Il est aussi vrai 
qu’en dehors de ces caractères intrinsèques, la langue populaire est inséparable 
de l’oralité, d’abord parce qu’elle est en effet toujours parlée, ensuite, parce que 
le français écrit traditionnel se définit très souvent contre elle, par exclusion de 
ce qui «ne s’écrit pas.» Donc, l’effet de surprise et de scandale, une fois produit 
par le choix de la langue populaire, Céline le considère acquis. La haine de 
l’auteur de Vovaqe au bout de la nuit contre les certitudes est tellement incrustée 
en lui qu’il en arrive à remettre en question même la notion d’écrivain. En
' Jean, Lacroix, «Ecriture et Métaphysique vue par Derrida» in Esprit
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d’autres termes, pour Céline, l’écriture ne serait pas une profession mais un 
événement de la vie qui offre l’opportunité de mettre en structure ses émotions 
en dehors de toutes contraintes esthético-morales traditionnellement reconnues. 
Partant, le code ou les régies qui régissent la discipline de l’écriture sont 
violables sans risques d’aucune sorte. Les lois préétablies du roman doivent 
être revues et même corrigées en cela que, le roman classique n’est pas le type 
destiné à faire école à travers les usures du temps : pour être immortelle, 
l’œuvre doit apporter du nouveau qui dérange. C’est l’une des principales zones 
où la caractéristique de la littérature de Céline prend forme. A ce propos, Jean- 
Pierre Dauphin amorce une défense du romancier en ces termes suivants :
«Vingt ans après sa mort, Céline semble toujours davantage polariser l’intérêt de 
la critique et du public. Chacun tend à se le considérer aujourd’hui comme le plus 
marquant et le plus décisif, avec Proust, des romanciers français de notre siècle, 
parce qu’il a su allier l’acuité de sa conscience et du témoignage historique à 
celle d’une recherche et d’une réflexion esthétiques. Parce qu’il a réussi à être à 
la fois, comme l’on disait jadis <témoin de son temps>-un temps qui, au fond, est 
et demeure le nôtre- et Céline est prophète, au point de vue littéraire, de ce que 
nous appelons un peu orgueilleusement modernité.»^
Céline, très tôt, avait déjà favorisé la véracité de ce point de vue quand, au cours, 
d’une interview avec André Brissaud, il dit ; «Je ne relis jamais mes livres, ils ne 
m’intéressent pas. De même, je ne lis pas les articles qu’on écrit sur moi ou sur
Philippe, Dulac, La Nouvelle Revue Française. 1 " février 1982.
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mes livres. J’ai un don pour la littérature mais pas de vocation pour elle. Ma 
seule vocation, c’est la médecine, pas la littérature.»
L’affectivité qui caractérise la langue utilisée dans Vovaqe au bout de la nuit 
et l’exploitation qu’il en fait, ont souvent conduit à décrire le roman en termes de 
cri (de désespoir, de révolte, de haine etc.) poussé par un individu qui se 
délivrerait par lui-même d’une intolérable charge émotive, sans aucunement 
penser à la littérature existante, ou plutôt sans la connaître.
En réalité, Céline est comme tout écrivain. Il écrit son premier roman en 
fonction d’œuvres qu’il connaît, pour atteindre le niveau de celles qu’il admire et 
rivaliser avec elles, et pour mieux faire apparaître les insuffisances de celles qu’il 
n’aime pas. De la littérature du passé et de la production contemporaine, il 
connaît assez pour trouver dans les deux ses modèles et ses contre-modèles. Il 
n’a pas fait d’études secondaires, mais, il a eu le temps de lire et pour son 
compte les œuvres classiques qui pouvaient lui apporter quelque chose. Mais, 
on peut s’attendre à trouver dans Vovaqe au bout de la nuit contrairement à ce 
qui se passe d’ordinaire dans de premières œuvres, plus de traces d’opposition 
que d’imitation. Par son choix de langue tout d’abord, Céline s’oppose 
globalement à toute la littérature française antérieure y compris des œuvres que 
lui-même peut admirer. Sa nouveauté sera d’autant plus sensible qu’il 
s’arrangera pour rappeler au lecteur ici et là dans le texte l’existence de 
classiques susceptibles de marquer l’écart. Il dispose pour cela de moyens plus 
ou moins directs qui vont de la citation parodique à la mention d’un nom 
d’auteur ou à la reprise implicite de détails présents dans ces œuvres
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antérieures, et qui les rappelleront aux lecteurs qui les connaissent : la traduction 
en style célinien d’une lettre de Montaigne est l’illustration la plus ouverte et la 
plus typique de cette attitude face à la littérature classique” .̂ Ayant, au terme 
d’une pseudo-signature, repris la signature de l’original orthographe compris, 
«votre bon mari Michel», il s’est donné le moyen de souligner encore ce qui 
sépare Bardamu et Montaigne, sur le plan linguistique et sur d’autres. Par 
exemple, Céline écrit : «sa femme devait être fière d’avoir un bon mari qui s’en 
fasse pas comme son Michel.» Ce n’est naturellement pas un hasard si le sujet 
de la lettre est la mort d’un enfant.^ A la page précédente, lorsque Céline avait 
écrit : «la nuit est sortie de dessous les arches.» (V, p.366) il ne fait guère de 
doute qu’il entendait rappeler les vers de Baudelaire dans «Recueillement»^^® : 
«Surgir du fond des eaux le regret souriant / le soleil moribond s’endormir sous 
une arche.» Mais, sur d’autres sujets, Céline retrouve toute liberté de marquer 
sa distance par rapport à cette oeuvre qui porte le français écrit traditionnel à 
son plus haut degré de poésie. Il est probable que, dans ce «gros divan plein de 
parfums » où l’installe Robinson dans l’épisode de la péniche (V, p. 508), on peut 
entendre un échos qui n’est plus que de dérision, des deux premiers vers de la 
Mort des amants^ '̂ .̂
Lorsque Céline fait dire à Bardamu que «de nos jours, faire le <La Bruyére> 
c’est pas commode» (V, p.499), la référence est double. Elle vise d’abord une 
psychologie que la psychanalyse a frappé de désuétude, mais aussi une
Godard, 50. 
Godard, 50 /51.  
Godard, 51. 
Godard, 51.
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manière d’écrire caractérisée par sa netteté et sa concision. Céline, il le dira 
plus tard, est sensible à ces qualités. Mais, il est conscient qu’elles sont 
inséparables du cadre de la phrase écrite que lui-même, dés ce premier roman, 
tend en profondeur à briser, même s’il l’utilise encore.
En résumé, la révocation du code écrit classique et contemporain chez 
Céline ne découle pas du néant : elle s’élabore à partir d’une connaissance 
solide que Céline lui-même a de l’esthétique de la littérature des grands 
classiques français du dix-septiéme jusqu’au dix-neuviéme siècle.
L’instrumentalisation de l’oral par les voix de l’écriture, fait nécessairement 
de son style une structure d’ensemble qui se dégage de la tradition et n’en 
épouse pas non plus les charmes de la modernité au sens de Michel Tournier. 
Ce qui importe chez l’auteur de Vovaqe au bout de la nuit, c’est d’écrire ce qu’il 
conçoit et parfois dans une voie au fond de laquelle prend forme un fond 
humoristique.
4-lnstrumentalisation d’un nouveau rire dans l’écrit
Ce qui incarnera le filtre magique par où Céline fait passer sa première 
vision du monde pour la transformer en une seconde plus moqueuse, plus 
dévoilant des côtés absurdes du monde, voir tragico-comiques, est le rire. Le 
rire comme solution unique. Car contrairement à ce que dit Freud du roman, 
Céline ne réalise pas la plus difficile peinture de la réalité, il en fait la satire, il 
s’en moque, il la regarde d’en haut. Visionnaire exact, c’est-à-dire, hors du 
monde. Céline travaille à révéler ce que l’homme a oublié de voir ou d’entendre.
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ce qu’on lui a caché effrontément. Il quitte le manteau de l’être tragique, 
désespéré, pour revêtir celui du bouffon qui raconte la vie, celui dont parle 
Shakespeare dans Macbeth quand il dit : «la vie est une histoire racontée par un 
idiot, pleine de bruit et pleine de fureur, et qui ne signifie rien.»-cela montre 
nettement combien l’horizon des influences chez le romancier est large et 
multiforme-^^^Et puis que le langage et l’héritage classique représentent pour 
Céline ce qu’il y a de plus fabriqué et de plus trompeur, il décide de concentrer 
la plus grande part de son effort à la création d’un langage, d’un style, 
permettant à un regard neuf et libre de s’exprimer. Céline fabrique un langage 
d’origine populaire, mais littéralisé. On peut, à juste titre, dire que même si 
Vovaqe au bout de la nuit est un roman de délire^^^, selon certains critiques, 
l’auteur a forgé son oeuvre sur la base d’une connaissance solide et d’une 
maîtrise parfaite des structures traditionnelles de la littérature depuis la 
Renaissance, entre autres époques, où William Shakespeare était considéré 
comme le meilleur écrivain. Donc, même si la révolution de Céline n’offre pas 
tout de suite l’opportunité de proposer un système dans tous les sens, elle reste 
quand même une entreprise qui fait fond sur de plausibles preuves. C’est dans 
cet ordre d’idées que Robert Poulet, dans son article : «Louis-Ferdinand 
Céline. Normance» a écrit que :
«Personne, non pas même Proust, n’a exercé sur la littérature de ce siècle une 
plus grande influence que Louis-Ferdinand Céline. Cela se reconnaît à ceci que
Godard, 54. 
Vitoux, 101.
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-quelques rares exceptions de la lignée analytique et traditionnelle, mises à part- 
on peut toujours dire d’un roman contemporain s’il a été écrit avant ou après 
Vovaqe au bout de la nuit. Il suffit d’une page pour en juger. Cela signifie que 
l’auteur de ce chef-d’œuvre en désordre a provoqué dans l'imagination française 
une révolution.
Sur son rapport avec le monde, Céline ne ment pas. Et il le fait dans un style 
de grande qualité, qui a lui seul tient lieu de cet arrière-plan littéraire alléguée par 
Freud. Dans Le stvie et les idées. Céline écrit ; «des idées, il y en a plein les 
encyclopédies, ce qui compte c’est le style.» Ainsi, Céline affirme que 
l’élaboration d’un style est son unique tâche. Une affirmation qui s’oppose à 
l’idée de Freud selon laquelle, Céline n’a pas de style. Partant, les deux hommes 
resteront inconciliables. Pour Nathalie Sarraulte, Céline est un sauveur dont le 
style a non seulement bouleversé la littérature, mais, il a modifié ses enjeux.
Dans une interview publiée dans Libération de l’année 1989, Nathalie Sarraulte 
disait que :
«Quand on a lu pour la première fois Vovaqe au bout de la nuit, c’était comme 
une délivrance : tout à coup la langue parlée faisait irruption dans la littérature. 
Pour quelques-uns d’entre nous, Céline était un sauveur.»
En effet, malgré la critique virulente qu’il fait de la faculté de s’exprimer, Céline 
croit donc au pouvoir indicible des mots, tout comme il croit au rire comme 
ultime réponse au tragique. Par l’ironie, et l’absurde, l’auteur de Vovaqe au bout 
de la nuit mène à sa manière un combat contre la douleur et la solitude 
individuelle qui fondent l’homme. Le rire rabelaisien étant selon lui la seule
Robert, Poulet, «Louis-Ferdinand Céline.Normance», Rivarol 22 ju ille t 1954.
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réponse au tragique shakespearien, la seule musique capable de faire oublier le 
bruit terrifiant que le monde fait. Dans cette perspective, Bardamu déclare :
«Le bonheur sur terre ça serait de mourir avec plaisir [...] le reste c’est de la 
peur qu’on n’ose pas avouer, c’est de l’art.» (Vovaqe au bout de la nuit, p.380)
Ainsi, comme le suggère Nietzsche quand il écrit : «nous avons l’art pour ne pas 
sombrer (toucher le fond) par la vérité.», Céline pense que nous avons l’art afin 
que ce qui nous fait toucher n’appartienne pas au domaine de la vérité, que le 
fond, l’effondrement appartient à l’art, que pour la manière, nous avons le rire. Il 
ressort de cette analyse que le rire dans le texte de Céline sert d’abord un point 
de vue esthétique. En d’autres termes, le rire de Céline n’est pas semblable dans 
sa fonction au rire de Shakespeare ou de Rabelais. Le rire dans le roman est 
une façade derrière laquelle le romancier cherche un support et une issue pour 
échapper à la mort sans joie. Le rire de Céline est visiblement plus proche de 
celui de Rabelais, mais, au fond il le dépasse en cela que, le rire chez le 
romancier remplit l’existence d’une sorte d’alter ego : la haine contre le monde 
est dissoute dans une série de rires où la voix semble être «la deuxième 
personne qui répond» selon NervaP '̂^ On peut lire dans Vovaqe au bout de la 
nuit cette confession :
Gerard, de Nerval pense que en chaque personne, i l  y a deux personnes: celle qui parle et celle qui 
répond. Cf. Aurélia
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«J’avais de la peine, de la vraie, pour une fois, pour tout le monde, pour moi, 
pour elle, pour tous les hommes. C’est peut-être ça qu’on cherche à travers la 
vie, rien que cela, le plus grand chagrin possible pour devenir soi-même, avant 
de mourir.» (p. 238)
Les interrogations métaphysiques de Céline approuvent, en effet, 
l’importance du rire en même temps qu elles ouvrent une nouvelle et implicite 
perspective dans laquelle on réalise aisément que le roman que nous avons, a 
été d’abord destiné à être une pièce de théâtre qui s’intitulait, L’Eglise. Cela 
nous édifie aussi sur la conception que Céline a de la vie qu’il peut voir comme 
une scène et également sur la différence nette qu’il y a entre le roman qui est 
une marche et qui sert bien ses intentions de voyageur et le théâtre qui est une 
représentation. Mais, en effet, dans les espaces du rire, il allie les deux 
perspectives dans un rapport qui très souvent ne gagne pas en correspondance. 
Autrement dit, on note dans le roman un décalage fréquent entre les deux unités 
du signe linguistique à savoir le signifiant et le signifié.
5-Subversion du rapport entre signifiant et signifié
Même si Ferdinand de Saussure dans son analyse fonctionnelle de la langue 
reconnaît «l’arbitraire du signe linguistique», il pose quand bien même le 
principe de correspondance du signifiant au signifié : l’expression phonique 
renvoie toujours à une unité de sens qui lui donne sa compréhension. Dans 
Vovaqe au bout de la nuit. Céline remet en question ce principe par une
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utilisation de schémas dont la correspondance sémantique n’a pas d’existence 
dans la structure. Plus précisément, «l’expérience du personnage consistant 
dans un cas précédent en une rencontre aboutissant à un dialogue, peut tenir 
dans un simple r e g a r d . P a r  exemple, le casque d’Alcide, puis Alcide lui- 
même, se dissolvent progressivement dans les vapeurs du Congo par 
l’intermédiaire d’un jeu de mots à tiroirs qui nuance la mélancolie [...] d’une 
touche de cocasserie. D’autres jeux de mots, «des tirailleurs qui tirent et qui 
tuent pour de bon» au «prétendant» vaincu parce qu’il n’a jamais su à quoi il 
prétendait, en passant par les «espèces» du culte de l’argent à Manhattan, 
révèlent au sens photographique, des aspects menaçants ou ridicules de la 
réalité par la remise en question des définitions, c’est-à-dire, du lien habituel 
entre le signifiant et le signifié.
A l’intérieur de la langue, Céline cible essentiellement non pas les vocables 
isolés, mais leur organisation dans la structure ou le syntagme. Autrement dit, il 
opère un jeu à l’intérieur du «technicisme» qui annonce, en effet, la superposition 
exacte du signifiant et du signifié ce qui est la raison d’être du vocabulaire 
technique. Lorsque des éléments du contexte non seulement déplacent le 
rapport mais même le détruisent, comme l’épisode de l’exercice militaire à Topo, 
le lecteur est d’autant plus surpris d’être introduit dans le royaume de la fantaisie 
et de l’inconscient qu’il s’attendait à une parfaite coïncidence du signifiant au 
signifié. L’indiscutable effet satirique a donc pour origine dans le texte la 
subversion du rapport sémantique habituel ; subversion imposée à la
De la Quérière, 154.
De la Quérière, 154.
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conscience par des procédés de convergence tels que les archaïsmes, les 
hyperboles et la présence de personnages comme Grappa qui se laissent, 
contrairement au lecteur, prendre au prestige de mots dépourvus de réfèrent/ 
Cette analyse met en relief un aspect très important de l’impact de l’écriture 
de Céline, c’est-à-dire, le rapport parfois conflictuel entre le lecteur et le 
personnage. Céline est très attentif aux influences réciproques qui, 
fréquemment, déterminent les appréciations du lecteur et le rôle du personnage 
ou son action. Le romancier garde présent à l’esprit les spécificités de l’écriture 
qui engendre une certaine forme primitive de lecture. Il mise beaucoup sur le 
principe de provocation implicite. C’est dans ce sens que de la Quérière a pu 
réaliser que ; «L’effet satirique a pour fonction, dans l’acte de communication, de 
transmettre, en même temps, une certaine information [et] un certain complexe 
d’émotions. Il a enfin pour résultat général de suggérer la même méfiance à 
l’égard des <mots> et de ceux qui l’emploient...»^^® Le décalage entre le 
signifiant et le signifié pose aussi un conflit à l’intérieur du roman entre d’une 
part le narrateur et le lecteur et d’autre part, entre le narrateur et les personnages 
secondaires que de la Quérière schématise de la manière suivante ;
«Le fonctionnement de l’emprunt à l’anglais dans Vovaqe au bout de la nuit. 
établit également une distance entre le narrateur et les personnages (fût-ce lui- 
même ou la communauté linguistique tout entière) qui y ont recours. [...] La 
plupart des emprunts ne sont pas motivés par les besoins de la communication
De la Quérière, 155.
De la Quérière, 155.
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et que le contexte souligne avec ironie leur caractère superflu. Mais, cette 
superfluité n’affecte que la fonction référentielle, la fonction émotive passant 
alors au premier plan ; en effet, aussi discutables que soient ces acquisitions sur 
le plan sémantique, elles suggèrent la futilité du locuteur et transmettent au 
lecteur le mépris du narrateur.»^^^
La subversion du rapport entre signifiant et signifié comporte également chez 
Céline un besoin de réactiver dans la langue les «archaïsmes» qui offrent au 
personnage l’opportunité de dissimuler sa personne derrière une fausse situation. 
Les archaïsmes, dans l’usage que Céline en fait, favorisent chez le personnage 
le développement de la fonction émotive aux dépens de toutes autres. Yves de 
la Quérière confirme ce point de vue quand il pense que :
« [...] les archaïsmes impliquent en effet dans Vovaqe au bout de la nuit, un 
manque ou refus d’adaptation du personnage à la situation, et ils le font de façon 
plaisante, légèrement ironique ou franchement comique, selon le contexte.»^^°
Les néologismes sont, dans la même perspective, un autre «grand moyen de 
subversion des rapports du signifié et du signifiant.» Autrement dit, «cette 
constante remise en question des rapports entre les deux éléments du signe 
[linguistique] serait [...] l’un des procédés par lesquels, Céline entendait faire 
sortir la langue littéraire de sa relative immobilité. [...] certes, il ne fait aucun
De la Quérière, 155.
™ De la Quérière, 155.
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doute que ce décalage joue un rôle majeur dans le style de Vovaqe au bout de la 
nuit, obligeant à chaque fois le lecteur à surmonter l’impression <d’impropriété> 
produite par le mot en relief pour arriver à décoder correctement le texte. 
Contentons-nous donc [...] [de] voir dans Vovaqe au bout de la nuit un rejet total 
de l’esthétique du <mot propre> dont le domaine d’élection était justement cette 
langue écrite traditionnelle à laquelle, Céline avait déclaré la g u e r r e . J e a n  
Dubuffet renchérit sur ce point de vue, en ce sens qu’il voit ce décalage entre 
«les signes de transcription et les objets à transcrire», comme un nouveau 
progrès décisif-et dû à Céline- de l’art d’écrire.
Dans Vovaqe au bout de la nuit, «le sentiment [du] décalage peut être [par 
ailleurs] le produit d’un autre type de subversion. [Autrement dit], celle des 
séquences habituelles de la langue. Les procédés stylistiques qui l’encodent 
prennent alors pour tremplin des enchaînements consacrés et fixés par l’usage, 
comme les séquences fortement prévisibles du cliché ou celles (les séquences) 
plus difficiles à définir mais tout aussi réelles (et présentes à la conscience 
linguistique du lecteur comme <allant de soi>) par rapport auxquelles, <l’alliance 
de mots> parait être, plutôt qu’une <alliance>, un accouplement contre nature. 
Dés que le lecteur achoppe, l’obstacle sur lequel il vient de broncher s’impose 
sous la forme d’une tension entre des éléments opposés du contexte dont 
l’alliance de mots constitue le rapprochement impossible, la synthèse précaire et 
toute formelle qui ne résout rien au fond...»^^^ Le cas de renouvellement des 
clichés constitue «le caractère rassurant du point de départ. [Autrement dit], les
De la Quérière, 156.
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éléments linguistiques familiers expriment et fixent des rapports sans surprises, 
par ce qu’on appelait autrefois, non sans raison [...] des <tours heureux> ; ils (les 
éléments linguistiques) contribuent aussi à ce que l’on nomme encore <la 
justesse et la propriété de l’expression> et nous venons d’observer que le style 
de Vovaqe au bout de la nuit rejette implicitement cette esthétique. En effet, la 
prévisibilité maxima, une fois imposée à la conscience du lecteur, une 
modification de la séquence verbale matérialise en quelque sorte un 
changement de perspective, substituant à une manière commune de parler et 
de voir, le coup d’œil déprédateur et pessimiste de Bardamu.
Céline ne cesse en effet de prendre de la distance par rapport au sens. 
L’instrumentalisation du français populaire, revenons-en, sert également une 
volonté de renchérissement sur la subversion du rapport entre le signifiant et le 
signifié. Ainsi, dans Vovaqe au bout de la nuit, Céline manifestement commence 
«à explorer [...] une manière de prendre de la distance par rapport au 
sens.»^^'‘Cette manière «consiste à laisser le signifiant jouer son rôle propre 
dans la formation de la chaîne verbale par la répétition exacte ou approchée de 
phénomènes présents dans le contexte précédent. Rien n’est plus constant ni 
plus naturel à l’oral que d’entendre ainsi les phénomènes s’appeler l’un l’autre. 
Mais, à l’écrit, l’apprentissage de la rédaction nous a habitué à privilégier le sens, 
sa clarté et sa précision. De ce fait, quand nous rencontrons dans un texte ces 
séquences de phonèmes identiques, l’interprétation peut aller dans deux 
directions opposées, mais non toujours exclusives. D’une part, la nécessité
De la Quérière, 157. 
Godard, 137.
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ainsi acquise par le signifiant, dans la mesure où elle coïncide avec la logique du 
signifié, définit un usage supérieur poétique de la langue. Mais, d’autre part (ou 
en même temps) peut se faire jour le soupçon que tel mot s’est imposé d’abord 
ou surtout du fait qu’il entrait dans la séquence phonique, c’est-à-dire, par l’effet 
de ce que nous ne pouvons pas ne pas percevoir comme un automatisme. Par là, 
le constat d’un enchaînement sur le plan du signifiant peut creuser une sorte 
de vide entre le mot et son signifié.
Cette solide analyse de Henri Godard développe essentiellement un aspect 
nouveau qui concerne la mise en relief des phénomènes phoniques. 
Contrairement à de la Quérière, Godard tente une analyse du décalage entre le 
signifiant et le signifié sous la perspective phonique pour justifier la dimension 
poétique du langage de Céline. Godard, de surcroît, pense que «ces 
enchaînements (sur le plan du signifiant) ne sont pas rares dans Vovaqe au bout 
de la nuit. Ce sont parfois de simples allitérations : <il s’en tortillait de trotter>
(p.39) ; [...] il y a peu d’exemples sans doute d’une conjonction aussi 
suggestive de l’enchaînement phonique et d’un sens, voulu ou non, que cette 
séquence en forme de définition : [par exemple] <cette corolle de chair bouffie, la 
<bouche> (p. 426) où le [ch] de chair et le [bou] de <bouffie> semblent 
proprement engendrer le mot <bouche>, avec toutes les conséquences qui 
s’ensuivent pour le sens.» Mais, Henri Godard ne reste pas longtemps dans 
cette perspective d’analyse des unités minimales, il aborde des ensembles plus 
grands que le romancier évoque. Ainsi, «la fameuse description de New York
Godard, 137. 
Godard, 137.
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offre un exemple dans lequel le phénomène est Intimement associé à la 
réussite littéraire. Pour mesurer à quel point la description est renouvelée par le 
qualificatif dans la formule <ville absolument droite>, il suffit de le comparer à 
l’adjectif <vertical> qu’emploie à plusieurs reprises Paul Morand dans un 
passage analogue^^^. Or <droite> apparaît dans le texte à la suite d’un emploi 
purement homonymique : <on s’est mis à bien rigoler, en voyant ça, droit devant 
nous... Figurez-vous qu’elle était debout leur ville, absolument droite.> (V, p 237) 
A partir de là, peut se dérouler une progression sémantique : ce qui est droit, 
c’est ce qui n’est pas couché, allongé, qui <n’attend pas le voyageur> qui ne se 
<pâme> pas. Cette série de termes, dûment associés à la répétition du nom 
féminin ville et du pronom elle, a suffisamment suggéré un rôle et une position 
de femme dans l’amour pour que les gratte-ciel de Manhattan imposent par 
opposition une image d’érection. Mais, le mot qui, au terme de la progression, 
va être chargé de cette image, l’adjectif raide <elle se tenait bien raide>, est 
encore, lui aussi, dans une relation de parenté phonique avec le <droit> 
i n i t i a l . S ’il est fréquent de trouver de telles constructions sémantiques dans 
les textes littéraires, la particularité de Céline tient au fait que ces phonèmes ne 
sont pas seuls^^® En d’autres termes, d’autres (phénomènes) témoignent avec 
eux d’une même volonté plus ou moins consciente de réduire au profit des 
autres dimensions du langage la part faite au sens. Beaucoup des voies selon 
lesquelles Céline réalise ce débordement, se situent dans le prolongement de la
Paul, Morand, New York. (Paris: Flammarion, 1930), 36. 
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langue orale, populaire qu’il s’est donnée. C’est là un aspect moins voyant mais 
non moins important de ce choix fondamental.
En somme, le romancier opère de réelles transformations à l’intérieur de la 
langue par une construction de séries de phénomènes linguistiques dont la 
relation n’est pas très souvent bâtie sur une structure interne de correspondance 
morpho-sémantique. Cette attitude peut servir un besoin de rendre sa langue 
plus équivoque. Mais, cette même attitude témoigne d’une connaissance solide 
du fonctionnement de la linguistique de de Saussure, en même temps qu’elle 
marque une aptitude de la part du romancier à mettre en place une nouvelle 
théorie du rythme. Autrement dit, « cette distance prise par rapport au sens est 
étroitement liée à la poursuite d’un rythme, hors duquel, pour Céline, il n’est pas 
d’écriture. L’écrivain, pense-t-il n’a rien fait tant qu’il n’est pas arrivé à manifester 
et à communiquer au lecteur, grâce â ce rythme, la réaction intime que les 
mots et les réalités qu’ils désignent provoquent en lui. Il (Céline) n’écrit en ce qui 
le concerne que pour faire passer cette vibration, en même temps que le sens 
quand c’est possible, â ses dépens au besoin.
L’écriture est, en résumé, le champ privilégié de Céline d’opérer une 
insurrection face â ce qui a été tenu comme traditionnel jusqu’alors et par 
conséquent infaillible. En s’appuyant sur une réelle connaissance de la tradition 
classico-contemporaine des principes et normes du style écrit, Céline marque sa 
différence en une utilisation â sa guise de mots, de syntagmes, et de formules 
plus développées qui immanquablement mettent en relief la particularité de son
Godard, 139. 
Godard, 139.
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style et fait de son texte, un roman de rupture : le rire devient un nouveau 
phénomène, les constants écarts syntaxiques entraînent de constants écarts 
sémantiques, le principe de correspondance du signifiant au signifié est levé et 
le tout est enfin rangé dans une langue orale et populaire. Ce style, par ailleurs, 
cache une certaine forme de philosophie sociale dans laquelle, Céline développe 
essentiellement une critique des riches et de la richesse, une critique des 
orientations du monde moderne.
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Une vision sociale dénégatrice
89
1-Plaidoierie en faveur des invalides
Quelles que soient les perturbations, la tortuosité et les dérangements que 
puissent laisser entrevoir les idées ou la logique de la pensée de Céline, le 
romancier agite un sentiment tendre et à la limite paternel vis-à-vis des 
«invalides» comme il les appelle. Son argument se veut la défense opiniâtre et 
ouverte de cette classe d’êtres dont Céline est lui-même témoin de leur misère. 
Vovaqe au bout de la nuit est non seulement un déplacement dans l’espace, 
mais aussi, c’est une poursuite d’un itinéraire au sein de la vie. Sans bien le 
vouloir peut-être, Céline se fait humaniste. Et là où l’on serait tenté de conclure 
trop vite à un nihilisme total et définitif de la part de l’écrivain, Henri Godard invite 
à reconsidérer dans l’entreprise célinienne le fait qu’il a offert malgré tout et 
malgré lui, encore une fois, une voix et un discours à une communauté d’exclus 
qui, comme lui, ne sont jamais représentés. De nombreux écrivains ont partagé 
cet avis et notamment Bernanos, jugeant avant tout que le roman agit comme 
une véritable dénonciation des inégalités sociales et des injustices. Car si 
paradoxalement Céline écrit sur la misère des hommes et sur leur peu d’entrain 
à vivre, ils restent son principal sujet. Et s’il ne cache pas un profond mépris 
pour eux, il leur reconnaît parfois aussi une certaine forme de beauté, mais 
étouffée, enfouie sous des tonnes d’abjection à l’exemple du passage suivant :
«Ils en ont des pitiés les gens, pour les invalides et les aveugles et on peut dire 
qu’ils en ont de l’amour en réserve. Je l’avais bien senti, bien des fois, l’amour en
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réserve. Y en a énormément. On peut pas dire le contraire. Seulement c’est 
malheureux qu’ils demeurent si vaches avec tant d’amour en réserve, les gens. 
Ça ne sort pas, voilà tout. C’est pris dedans, ça reste en dedans. Ça leur sert à 
rien. Ils en crèvent en dedans d’amour.» (Voyage au bout de la nuit, p. 395.)
Certains éléments concrets de la vie de Céline attestent de cette volonté 
humaniste. En d’autres termes, en mars 1916, il rentre à Paris sans sa femme et 
pas pour très longtemps, il entreprend un voyage en Afrique dès le mois suivant. 
Cet épisode lui donna au moins le goût pour deux choses qui eurent, par la suite, 
une importance réelle dans sa vie. D’abord l’envie de soigner les autres-on voit 
pourquoi dans le roman, le médecin Bardamu reste déterminé à soigner les 
malades de la banlieue aux dépens de sa bourse- de faire des études de 
médecine car il fut confronté à des épidémies et aux maladies des populations 
indigènes. Donc d’Afrique, Céline avait retenu cette envie de guérir. C’est, en 
effet, là une correspondance très nette entre sa vie et l’iQtrigue de son texte. 
C’est aussi pour cela que la gauche française, à la parution du texte, 
s’enthousiasme pour «cet homme pauvre qui a su montrer les tares de notre 
siècle comme l’impérialisme, le colonialisme, le taylorisme, le capitalisme, la 
guerre.»
Une voix est donnée dans Vovaqe au bout de la nuit comme elle ne l’avait 
encore jamais été aux exclus de toute société, anciens ou nouveaux pauvres, 
laissés-pour-compte de l’accroissement général des richesses et de 
l’amélioration du niveau de vie. Au-delà ou en deçà d’une analyse économique
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ou politique, il y a chez Céline la volonté de saisir pour la dénoncer une autre 
vérité de l’inégalité sociale. Même s’il se refuse à supposer une différence qui 
d’ailleurs, au-delà de la guerre, est lisible à tous les niveaux du pouvoir. Et 
même à l’intérieur de la langue les différences sociales s’affirment ; «le théoricien 
russe de la littérature Mikhaïl Bakhtine a attiré l’attention sur l’existence, dans 
les langues nationales européennes, de sous-ensembles correspondant à des 
groupes sociaux déterminés, qui sont autant de langues dans la langue sous 
une apparence d’unité. Chacune n’est pas seulement un signe distinctif 
caractérisant les membres du groupe qui la parle, elle exprime, par rapport aux 
autres, un point de vue sur la société, sur le monde et sur la vie.»^"'^ Bakhtine 
ajoute aussi que l’une des vocations du roman est de manifester ce 
plurilinguisme que les institutions centralisatrices ont toujours tendance à 
masquer ou à nier.^^^ Dans Vovaqe au bout de la nuit, Céline utilise les espaces 
du français populaire pour donner un éloquent exemple de ce point de vue de 
Bakhtine. Ainsi, «le simple choix du français populaire tel que Céline le fait à la 
première ligne est en lui-même un acte de plurivocalisme. Il est une contestation 
du français officiel et de ce qu’il représente. [...] L’ouverture [du roman] dresse 
une langue, qui est clairement celle d’un groupe, et du coup elle fait apparaître 
le français officiel comme la langue d’un autre groupe, dont celui-ci se sert pour 
maintenir ses privilèges.
La voix des pauvres fait écho à l’intérieur de la narration : le héros célinien, 
Bardamu, «du mal dont il est le témoin, de l’immense duperie dont il est une
Godard, 115.
Godard, 115.
Godard, 117.
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victime, il se fait narrateur, le terrible dénonciateur, et la puissance de cette voix 
accusatrice confère à Bardamu-narrateur un caractère héroïque. [De même], si 
dans l’Eglise Bardamu est désigné comme <un garçon sans importance 
collective>, le narrateur [du roman] ne saurait se laisser réduire ainsi : il se fait de 
façon insistante et réitérée le représentant d’une catégorie [sociale d’individus], 
celle des pauvres. Donc, Céline, dans sa dénonciation de la misère, fait entendre 
par la voix de Bardamu, [la voix] des pauvres de p a r t o u t . l i t  dans cette 
même perspective ce qui semble implicitement justifier le projet du romancier 
dans le passage suivant :
«La grande défaite, en tout, c’est d’oublier, et surtout ce qui vous a fait crever, et 
de crever sans comprendre jamais jusqu’à quel point les hommes sont vaches. 
[...] faudra raconter tout sans changer un mot, de ce qu’on a vu de plus vicieux 
chez les hommes [...] ça suffit comme boulot pour une vie tout entière.»
(Vovaqe au bout de la nuit, p.38.)
A partir de cette vision, le roman se rapproche du pamphlet «dans la 
mesure où le garant de la pertinence n’est pas d’ordre rationnel, c’est 
l’expérience, c’est-à-dire, en dernier ressort la souffrance. De ce fait, il était sans 
doute inévitable que Céline souligne dès le <prière d’insérer> de Voyage, la 
qualité de son expérience de la vie : la vision critique de Bardamu ayant pour 
seule caution la dureté de son expérience...»^^^
Combessie-Savy, 107.
Marie Christine, Bellosta, Céline ou Part de la contradiction ÏParis : P.U.F, 1990) ,52.
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Bref, Céline prend position ouvertement dans le roman en faveur des 
déshérités. Il incruste dans les limites de la fiction une plaidoirie où non 
seulement il donne la parole aux pauvres, mais, il revendique une place dans la 
civilisation moderne qui leur a été refusée. Dés lors, la vision que Céline 
développe à l’égard la société moderne s’en trouve affectée.
2-Dénonciation de l’ordre social moderne.
L’inflexion qui anime tout le roman étant avant tout celle d’une véritable 
dénégation de toutes les valeurs du monde «détestable» dans lequel il vit, celle 
d’une protestation systématique et radicale de ce qui compose l’ordre social, 
renforcée par son choix de langue, le français populaire, que Céline tente de 
réintroduire dans la littérature. Il rejette le français enseigné et inculque à l’école, 
qui est selon lui une autre manifestation du pouvoir et de l’ordre. Mais, d’une 
façon générale, Céline entend se dresser contre l’héritage de toute la littérature 
française. Il dénonce tour à tour ce qui représente la pensée humaine et sociale 
de son époque. Cependant, cette critique sociale de Céline n’est pas seulement 
forgée contre son pays. Le système social en Afrique est également à cet effet 
soumis à une vive satire surtout de l’ordre de vie de ceux que Céline appelle 
«les nègres». De même, la civilisation américaine fait elle aussi l’objet d’un 
traitement négatif de la part de Céline qui bien entendu ne l’envisage pas du tout 
libératrice ou émancipatrice, mais au contraire bien représentatif du faste utilisé 
par les hommes pour exploiter d’autres hommes. La tentation américaine, qui
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est celle de la modernité, constitue au contraire à ses yeux une régression de 
l’humanité, et non une évolution, comme on essaie de le prétendre.
Céline a aussi le pressentiment du caractère carnavalesque, trompeur de la 
vérité officielle. Autrement dit, il sait qu’on ment au peuple et que par conséquent, 
le peuple ne peut croire en rien de ce qui est considéré comme bien pour lui. Il 
est exclu du pouvoir en vérité, mais, il l’ignore. Or ce refus systématique qu’il 
manifeste envers l’histoire du monde à la fois purement historique et celle des 
idées, est notamment la conséquence de son rejet total de l’héritage des 
«Lumières» qui voulaient faire croire à la notion progressive de l’humanité, à sa 
perfectibilité. Contre cette vision qui est aussi celle de la gauche européenne, 
Céline se dresse et s’oppose. Il exprime sa vision radicalement et se retire de 
ce qui selon lui constitue le pire leurre : la croyance en une régénération de la 
pensée humaine, de la vie. Céline écrit à ce propos :
«Vive Diderot I Qu’ils ont gueulé et puis bravo Voltaire. En voilà au moins des 
philosophes ! Et vive aussi Carnot qui organise si bien les victoires ! Et vive tout 
le monde ! Voilà au moins des gars qui ne laissent pas crever dans l’ignorance et 
le fétichisme le bon peuple ! Ils lui montrent les routes de la liberté ![...] Rien que 
des soldats citoyens 1 Qui votent I Qui lisent ! Et qui se battent !» (Vovaqe au 
bout de la nuit, p. 69.)
Céline mène ainsi dans Vovaqe au bout de la nuit une critique sociale très 
virulente, visant alternativement l’armée, les responsables de la colonisation, le
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pouvoir de l’argent. Dès lors, même si Céline ne se définit pas de manière claire 
comme un adepte de la philosophie de Marx, il s’avère que son point de vue sur 
les rapports de domination dans la société est bien établi. Il se manifeste chez 
Céline une haine terrible envers les puissants et les riches, il ne se montre pas, 
cependant, plus aimable avec leurs victimes. Les pauvres, les «couillons de la 
vie» comme il les appelle, qui se laissent exploiter royalement sans jamais se 
révolter, sont représentés eux aussi sous leur véritable jour. C’est-à-dire, qu’ils 
sont devenus méchants comme tout le monde, violents et le pire, c’est que plutôt 
au lieu de se révolter contre leurs oppresseurs, ils retournent cette violence qui 
les ronge contre leurs semblables. C’est là un envers qui caractérise 
concrètement le goût de Céline pour les situations surprenantes ou pour parler 
comme Gide les «fausses situations». Ce que l’on fait croire au peuple, selon le 
romancier, c’est qu’il «gagne du progrès» en travaillant de plus en plus, mais en 
réalité ils ne gagnent rien, sauf quelques heures de repos avant de retourner 
alimenter une richesse fictive dont il ne bénéficierait jamais. Dés lors, Céline 
refuse radicalement de considérer le travail comme une valeur humaine. Le 
travail ne peut constituer un espoir parce qu’il est lui aussi la forme cachée, 
l’outil qu’ont encore trouvé les plus forts pour exploiter les plus faibles, un autre 
leurre d’espoir. Partant, Céline ne voit plus dans les valeurs de son époque que 
les résidus d’un désespoir plus vaste. Il écrit dans Vovaqe au bout de la nuit :
«Ça leur est égal [...] ils ont toujours la conscience tranquille. J’en avais trop vu 
moi des choses pas claires pour être content.» (V, p. 199)
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Il ne fait aucun doute en bref que Céline s’inscrit en porte à faux contre les 
valeurs sur lesquelles la civilisation du vingtième siècle a fait fond. Il dénonce le 
complot des riches qui exploitent les pauvres et la dénégation de la liberté 
humaine par les grandes puissances qui se cachent derrière une idéologie qui ne 
correspond aucunement à une promotion de la valeur humaine.
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CONCLUSION
Vovaqe au bout de la nuit est, pour sûr, une forme de métaphore en 
laquelle, Céline matérialise un voyage au bout de la vie. Une vie qui comporte 
des actes, des initiatives, des émotions et une idéologie. Mais, la conception du 
romancier de son univers, crée en lui une forme apparente de nature particulière 
axée sur la révolte ou la dénonciation des valeurs, des actions humaines. Il 
utilise le roman comme base et une écriture caractérisée comme moyen. Nous 
nous sommes efforcé dans notre analyse de mettre en relief la notion de révolte 
et les différents angles sous lesquels le romancier la situe. Nous avons trouvé 
que chez Céline, la polysémie de la révolte regroupe des aspects sociaux, 
éthiques et mêmes métaphysiques. Différents niveaux où Céline pose et 
développe explicitement ou implicitement une position liée à un souci de 
remettre en question un événement de société, une régie ou un principe établis. 
Le sens de la révolte est comme de juste à la mesure des expériences de 
l’auteur. Dans ce sens, Anne Henry aura posé une question qui résume toutes 
les orientations du travail de ce romancier du vingtième siècle et la qualité de son 
œuvre :
«Quel autre au vingtième siècle s’est donné pour tâche de restituer l’atmosphère 
de notre époque entière et a démythifié en termes aussi précis, aussi 
amèrement sarcastiques, la grande illusion des temps modernes dont la parade 
progressiste dissimule l’enlisement dans l’histoire de toujours ? Quel autre 
portant l’inconfort jusqu’à l’intolérable a décapé le vernis de la civilisation qui
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dissimule la misère humaine et assigné à toute manifestation de la vie la seule 
réalité de l’instinct, répétant <tu es cela- tu n’es que cela ?»
Conclusion générale 
Questions posées et réponses apportées.
-Quelle est la différence entre révolte et dénonciation chez Céline ?
Dans l’esprit dans lequel, j ’ai défini la notion de révolte chez Céline, les deux 
termes se rapprochent. Autrement dit, la révolte est synonyme de dénonciation à 
partir d’un certain nombre de faits d’observations sur la société et sur l’action 
humaine. La dénonciation est une forme de matérialisation de la révolte qui est 
une notion abstraite car moins articulée. La dénonciation se fait dans le cadre 
d’un corps langagier qui, en réalité, revient à la notion première qui a servi de 
fond et qui est le sentiment de révolte.
-Quelle est la philosophie morale de Céline ?
On ne peut pas parler en effet de philosophie morale chez Céline dans la mesure 
où, ce qui intéresse le romancier, ce n’est pas de proposer un système moral, 
mais, plutôt de dénoncer ce qui selon lui semble être un aspect négatif de la 
morale du peuple. Céline n’a pas une confiance ou un espoir en l’homme qui lui 
aurait permis de penser à proposer un système de morale pure. Il y a cependant 
dans le texte, Vovaqe au bout de la nuit des idées ou pensées fragmentaires qui 
ressemblent à de la morale. Cependant, la plus grande partie de la vision de 
Céline reste dominée par un pessimisme foncier. Chez lui, la morale et le 
pessimisme se contredisent. C’est l’une des raisons pour lesquelles, Marie 
Christine Bellosta pense qu’il y a chez Céline, «un art de la contradiction». En
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somme, l’idée à laquelle on pourrait s’arrêter est que, Céline n’a pas un amour 
assez fort de la vie et de l’homme qui lui aurait permis de penser à encourager 
un système moral en faveur de l’humanité. L’homme pour lui est irrécupérable. 
-S’agit-il de rire jaune ou ironique chez Céline ?
Non, je ne le pense pas. Pour comprendre le rire de Céline, il faut partir du rire 
de Rabelais, de Shakespeare jusqu’à La Bruyère. Autrement dit, le rire de 
Rabelais est lié à une situation émotionnelle, celui de Shakespeare pour 
échapper au tragique de la vie, et celui de La Bruyère est presque impossible. 
Le rire de Céline, cependant, va avoir ceci de particulier qu’il joue un rôle de trait 
d’union entre le personnage et la société : la fonction sociale du rire tient à ce 
qu’il sert de recueil de réponses du romancier à une situation sociale. Devant le 
comportement de la société, le personnage de Céline utilise un langage ou des 
formes de langage qui revient au rire. Le rire donc chez Céline n’est pas un 
mécanisme qui a une nature en soi, mais, c’est un effet qui est sous-jacent à 
une volonté de répondre à la société.
-Céline est-il emprisonné par son style ?
Non ! Céline est plutôt libre dans la manière dont il forme son style. Il parle et 
écrit en même temps comme il le conçoit. C’est-à-dire, avec ouverture, sans 
restriction aucune. C’est la raison pour laquelle, Christine Combessie-Savy parle 
d’«une écriture de liberté» chez Céline. Mieux, pour une bonne compréhension 
du style de Céline, il faut le mettre en rapport avec le style tel qu’il est compris et 
réglementé dans la tradition classique surtout du 17® siècle. Autrement dit, les 
relations des auteurs classiques avec leur style étaient comprises comme les
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relations qui lient l’ouvrier à son travail. A cet effet, l’écrivain était coincé par la 
restriction des normes et régies. Céline s’affranchit de tout cela en adoptant son 
propre système d’écriture. C’est en somme, le contraire de la question qui se 
confirme et se vérifie dans la littérature de Céline.
-Quel est votre objectif en faisant ce travail ?
Mon objectif est celui de tout étudiant de ce niveau d’étude. C’est de terminer 
mon second cycle sur un travail de recherche. C’est aussi pour moi, une 
participation à la recherche et aux travaux critiques sur Céline et sa littérature. 
Le thème de la révolte a été seulement évoqué, mais, il n’a pas l’objet d’étude 
détaillée. Ce que j ’ai essayé.
En définitive, la littérature de Céline n’est pas un système clos où seuls les 
critiques érudits peuvent se faire la part belle. Une analyse des textes de Céline 
nécessite tout d’abord une attention personnelle de la part du critique. En 
partant d’un point de vue personnel, on peut toujours par référence au texte voir 
si les autres critiques ont un point de vue qui peut prévaloir. En adoptant la 
même démarche, nous nous sommes rendus compte que la littérature de Céline, 
en particulier son roman, Vovaqe au bout de la nuit est un texte sur le sens 
duquel, les critiques se divergent. Dans l’analyse que nous en avons fait sur le 
thème de la révolte, il en est ressorti que la révolte chez Céline est une notion 
complexe et qu’il faut définir dans le cadre du texte pour bien la comprendre.
Elle exige une définition dans les limites de son emploi, c’est-à-dire, dans le 
discours. C’est pour quoi, nous avons parlé de dénonciation, de négation, et de 
rébellion dans le même cadre d’étude de la révolte. C’est une étude comparative
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et en même temps analytique que nous avons fait dans notre travail. Ainsi, la 
polysémie de la révolte est une forme de recueil de la plus grande partie des 
manifestations de la révolte dans le roman de Céline. Une manifestation au 
niveau thématique, idéologique et stylistique. En un mot, la révolte est un thème 
très présent dans le roman. En cherchant à l’étudier, nous avons tenté de 
renchérir sur le travail que les critiques ont mené sur le texte jusque-là.
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